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Thema und Fragestellung 


Der emotionalen Wirkung von Bildern nachzugehen, die Schreckliches 
zum Gegenstand haben, kann aktueller kaum sein. Ob es die Diskussion 
um die Gewaltdarstellungen in Filmen oder Computerspielen ist oder ob 
es Schreckensbilder von Kriegen, Katastrophen oder des Terrorismus sind 
— es gibt kaum einen Bereich, in dem nicht die „Macht der Bilder“ 
beschworen, benutzt oder verdammt wird. Dabei besitzen Bilder an sich 
oft keine eindeutige Aussage: Unter einem Bild mit einem weinenden 
Kind neben Toten und Verletzten kann gleichermaßen stehen: „Helft 
Kriegswaisen!“ wie: „Kämpft gegen den Terror!“ Die emotionale Wir- 
kung der Bilder wird also je nach Kontext instrumentalisiert und ist — was 
eine für das Folgende wichtige Beobachtung ist — auch von diesem 
Kontext abhängig. In beiden Fällen des genannten Beispiels löst das Bild 
zunächst vor allem Mitleid aus, wobei es im ersten Fall durch den Kontext 
„Kriegswaise‘“ (ein Kind hat seine Eltern verloren) noch verstärkt wird 
und in die Bereitschaft, Geld zu spenden, münden soll. Im anderen Fall 
lässt der Zusatz „gegen den Terror“ den Eindruck entstehen, das Kind sei 
Opfer eines terroristischen Anschlags geworden. Das Bild erzeugt auf 
diese Weise neben dem Mitleid Angst vor vergleichbaren Erfahrungen 
und schürt durch die Aufforderung „kämpft!“ eine politisch verwertbare 
Emotion gegen alles, was die Aufschrift „Terror“ trägt.' Das reine Bild 
wirkt emotional also umso konkreter, je genauer sein Inhalt durch einen — 
meist sprachlichen — Kontext gefasst ist. 

Zu dieser Beobachtung gesellt sich ein anderes Phänomen, dessen 
Existenz schon in der Antike bekannt war: das Vergnügen an schreck- 
lichen Gegenständen. Dabei ist es für das Phänomen zunächst ohne 
Belang, ob es sich um die Anziehungskraft einer realen Katastrophe 
handelt — sei diese durch Naturgewalten ausgelöst oder durch mensch- 


1 Ullrich 2006, 9-13, Schmidt 2003. Sekundärliteratur wird im folgenden stets mit 
dem Autornamen und dem Jahr zitiert. Auf Textausgaben und Kommentare der 
Primärtexte wird nur durch den Autor- (bzw. Herausgeber-)Namen Bezug 
genommen. Alle Übersetzungen sind — wenn nicht anders angegeben -- von mir. 


Die Abkürzungen für die antiken Texte folgen den Konventionen in Canzik et 
al., Der Neue Pauly. 
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liches Handeln — oder ob die Faszination des fiktional Schrecklichen in 
einem Film oder einer Tragödie gemeint ist. Zwar können reale und 
fiktionale Welt nicht einfach miteinander identifiziert werden, aber ihre 
Wirkungen auf die Psyche des Betrachters sind durchaus vergleichbar. 
Die Horrorszenarien einer Tsunamiwelle oder eines Thrillers über eine 
Flugzeugentführung sind in Bezug auf ihren Realitätscharakter grund- 
verschieden, in Bezug auf ihre Wahrnehmung durch „Zuschauer“ sind 
sie es nicht so sehr, weil auf der einen Seite die Bilder der Tsunami-Folgen 
durch die mediale Vermittlung in Nachrichtenbildern oder Dokumen- 
tationen fiktionale Züge erhalten und weil auf der anderen Seite der Film 
von der Flugzeugentführung durch überzeugende schauspielerische und 
filmtechnische Qualität der Realität äußerst nah kommen kann.” 

Beide Elemente, die emotionale Macht der Bilder mit deren kon- 
textbezogener Instrumentalisierbarkeit sowie das paradoxe Vergnügen 
am Schrecklichen, sind für die folgende Untersuchung von zentraler 
Bedeutung, denn sie sind sowohl Grundvoraussetzung als auch Gestal- 
tungsmittel der Tragödie. Dabei wird sich zeigen, dass das „Bildhafte‘“ der 
antiken Tragödie, das durch die Inszenierung repräsentiert wird, im 
Vergleich zum heutigen Einsatz von Bildern, die neben dem Bühnenbild 
auch als Fotografie und Film in das moderne Theater Eingang gefunden 
haben, stärker formalisiert und in fast allen Details sprachlich mitgestaltet 
war. Das hat aus heutiger Sicht den Vorteil, dass sich die in Sprache und 
Bühnenbild vermittelte Darstellung des Schrecklichen anhand der Tra- 
gödientexte auch ohne genaue Kenntnis der Inszenierung des fünften 
Jahrhunderts erfolgversprechend untersuchen lässt.” Prinzipiell ändert das 
Verhältnis von Bild und Sprache nichts an der Wirkung des Schreckli- 
chen, die aus verschiedenen, näher zu untersuchenden Komponenten 
hervorgeht und auf die Emotionen des Betrachters zielt. Diese sind seit 
Aristoteles Furcht und Mitleid. Warum und inwiefern sie das sind und in 


D 


Nicht anders ergeht es dem modernen Schaulustigen. Er ist Betrachter, nicht 

Betroffener der Tragödie. 

3 Taplin 1978 hat grundlegend zur systematischen Erschließung der Bühnen- 
technik und Inszenierungsarbeit bei Aischylos beigetragen und betont immer 
wieder, dass die Erschließung der Inszenierung nur mit Blick auf die literarische 
Interpretation von Interesse ist — und im übrigen nur auf ihrer Grundlage erar- 
beitet werden kann (4 u.ö.). 

4 Zur Deutung und Übersetzung der Aristotelischen Termini vgl. Kap.1.2.2.2, 32. 

Welchen Veränderungen die Wahrnehmung, Deutung und Benennung von 

Emotionen unterliegt, untersucht ausführlich Konstan 2003. Auch moderne 

Dramentheorien haben neben den Schemata der Erzählmuster solche der Re- 
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welchem Zusammenhang sie zur tragischen Lust beitragen, wird zu 
fragen sein. 

Es sei nicht vergessen, dass Kunst, mit der wir es hier in Form von 
herausragender Dichtung zu tun haben, selbstverständlich auch aus an- 
deren Gründen ästhetisches Vergnügen bereitet. Das genau unterscheidet 
den Kunstgenuss von einfacher Schaulust, und das betont auch Aristo- 
teles, wenn er in der Poetik darauf hinweist, dass nicht allein eine beson- 
ders stark mitleiderweckende oder furchteinflößende Inszenierung eine 
gute Tragödie ausmache.” Doch hängt beides eng zusammen. Eine im 
aristotelischen Sinn gute Tragödie, deren Handlungsverknüpfung, 
Charakterzeichnung und sprachliche Gestaltung auf höchstem Niveau 
gelungen sind, löst auch die „richtigen“ Emotionen aus und das „rich- 
tige“, nämlich tragödienspezifische Vergnügen (οἰκεῖα ἡδονή)“ 

Wie, warum und wodurch sie das tut, soll Gegenstand der vorlie- 
genden Untersuchung sein. Sie soll zeigen, wie das Schreckliche als 
Phänomen und als Handlungsbestandteil in den griechischen Dramen — 
ohne dass es unmittelbar auf der Bühne gezeigt wird — dargestellt und 
präsentiert wird und welche Wirkungen es dadurch entfaltet. Dabei sollen 
zum einen die Möglichkeiten der formalen Umsetzung schrecklicher 
Handlungsbestandteile untersucht werden, zum anderen aber auch die 
gestalterischen Differenzen, die das formal Ähnliche durch eine sprachlich 
realisierte Lenkung der Emotionen zu ganz unterschiedlichen Wirkun- 
gen gelangen lassen. 

Die Anregung für eine solche Herangehensweise gab ein For- 
schungsprojekt im Rahmen des Sonderforschungsbereiches „Ästhetische 
Erfahrung im Zeichen der Entgrenzung der Künste“ an der Freien 
Universität Berlin, das sich unter der Leitung von Prof. Bernd Seiden- 
sticker der ästhetischen Erfahrung des Schrecklichen in antiken Dramen 
widmete und das unter anderem der Frage nachging, wie das Schreckliche 
im Theater zum Lusterlebnis werden kann. Von dieser Frage ausgehend 
ergab sich naturgemäß die Überlegung, wie das Schreckliche in den 
griechischen Tragödien präsentiert wird, denen gemeinsam zu sein 
scheint, dass es eben gerade nicht im Vollzug präsentiert, sondern 


zipientenerfahrung entwickelt, deren wichtigste emotionale Größen Furcht/ 
Ängstlichkeit und Empathie/Mitgefühl sind, die im Zusammenwirken mit den 
Erzählstrategien den entscheidenden Lustgewinn hervorbringen. Z.B. Hiltunen 
2001, 88-96. Zur Philosophie der Emotionen in der Antike vgl. Knuuttila 2004. 
Zur modernen Emotionsphilosophie vgl. u.a. Turner, 2000. 

Aristot. poet. 1453b 7-10. Vgl. auch 1450a 33-37 und 1450b 17 £. 

6 1453b 11 und 1459a 21. 


σι 


4 Thema und Fragestellung 


nachträglich oder mit indirekten Gestaltungsmitteln dargeboten wird. 
Doch lediglich das gesamte Material zusammenzutragen hätte für die 
Frage nach der Lust und ihren Bedingungen wenig ergeben, so dass rasch 
klar war, dass nur die Beschränkung auf eine genaue Auswertung aus- 
gewählten Materials auf der Grundlage einer theoretischen Fundierung 
zu einem befriedigenden Erfolg führen würde. 

Eine solche Interpretation ausgewählter Tragödienszenen muss sich 
notwendig auf ganz bestimmte Aspekte und Fragestellungen konzen- 
trieren. So kann im Folgenden weder eine Poetik der Tragödie und ihrer 
intendierten Wirkung im allgemeinen noch eine jeweilige Gesamtinter- 
pretation all jener Tragödien geliefert werden, aus denen die ausge- 
wählten Tragödienpartien stammen.’ Es ist vielmehr Ziel der vorlie- 
genden Arbeit, gründliche, philologisch fundierte Detailinterpretationen 
zu bieten, die anhand der Frage nach den Darstellungsweisen des 
Schrecklichen aufzeigen, wie die Tragödiendichter vorgegangen sind, 
um ihrem Publikum die schrecklichen Gegenstände, ohne sie zu zeigen, 
nahezubringen und gleichzeitig Vergnügen zu bereiten. Die Aristoteli- 
sche Poetik dient dabei als wichtigster zeitgenössischer Bezugspunkt, 
reicht aber allein, wie sich zeigen wird, nicht aus, um den theoretischen 
Rahmen unter der gegebenen Fragestellung zu liefern. Nach einer 
Erörterung der theoretischen Voraussetzungen folgen im Hauptteil der 
Arbeit die Einzelinterpretationen, deren Ergebnisse und Beobachtungen 
in einem dritten und abschließenden Teil zusammengefasst und ausge- 
wertet werden. 

Den entscheidenden Gewinn bringt die genaue Textinterpretation, 
neben der aber auch Zeugnisse außerhalb der Tragödie berücksichtigt 
werden sollen. Das sind neben der Aristotelischen Poetik vor allem Texte 
von Platon und Gorgias, poetologische Aussagen in der Komödie und 
anderer Dichtung sowie Texte, die nur peripher poetologische Fragen 
streifen, dafür aber zeitlich den Tragödien sehr nahe stehen, wie einzelne 
Passagen im Geschichtswerk Herodots (vgl. Kap. 1.2.3.). Während im 
literarischen Umfeld der Tragödie v.a. nach Hinweisen gesucht werden 
soll, wie das paradoxe Vergnügen am Schrecklichen theoretisch be- 
gründet wird, werden in den Tragödien selbst die konkreten Formen 


7 Es sei an dieser Stelle kurz auf die fast unübersehbare Fülle an Literatur zur 
griechischen Tragödie verwiesen (siehe Literaturverzeichnis). Allgemeine Ein- 
führungen in Form, Funktion und Aufführungsbedingungen der griechischen 
Tragödie sind (chronologisch): Jens 1971; Blume 1978; Goldhill 1986; Flashar 
1997; Easterling 1997; Zimmermann 2000; Gregory 2005. 
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seiner Umsetzung untersucht: Wie genügt die Tragödie als sprachliches 
Kunstwerk der — erstmals von Aristoteles formulierten — Forderung, 
durch die Erregung der vornehmlich unangenehmen Affekte Furcht und 
Mitleid ein spezifisches Vergnügen zu bereiten?” 


8 In der Tragödiendefinition kommt diese Forderung nicht ausdrücklich vor; 
οἰκεῖα ἡδονή erscheint das erste Mal in dieser Bedeutung poer. 1453b 11. Die 
Verbindung der beiden Aspekte wird erst später ausdrücklich hergestellt: po- 
et. 1453b 8-10. 


1. Theoretische Grundlagen 
1.1. Poetologische Vorüberlegungen 


1.1.1. Mord im Dunkeln: Zur Frage nach der Darstellung 
von Gewalt auf der Bühne 


Der große Dichter verzaubert und 

fasziniert nicht so sehr mit dem, was er bietet, 
sondern mit dem, was er verlangt. 

(G. Devereux)* 


Es ist in der griechischen Tragödie nicht üblich, Gewalt auf der Bühne zu 
zeigen. Morde, Selbstmorde, Blendungen, Verstümmelungen - alles das, 
obwohl es einen erheblichen und nicht selten zentralen Teil der Hand- 
lungen ausmacht, findet im griechischen Theater verborgen vor den 
Augen der Zuschauer statt.” Zur Erklärung dieses Phänomens sind ver- 
schiedene, zunächst praktische Begründungen herangezogen worden, da 
nicht jede Art Handlung auf der Bühne umsetzbar ist. Eine Schlacht mit 
tausenden Kriegern oder die Zerreißung eines Menschen lässt sich nicht 
oder nur unter der Gefahr, aufgrund einer nicht überzeugenden Dar- 
stellung lächerlich zu wirken, auf einer Bühne realisieren. Das gilt für das 
moderne Theater; aber umso mehr für das antike, das aufgrund seiner 
baulichen Beschaffenheit über geringere bühnentechnische Möglich- 
keiten verfügte." Einer der Gründe für die praktische Beschränkung der 
Darstellungsmöglichkeiten in der griechischen Tragödie ist das Problem 
der begrenzten Schauspielerzahl,'' hinzu kommen die Einheit von Ort 
und Zeit, markiert durch die ununterbrochene Anwesenheit des Cho- 


2 


res, “ und die bereits angesprochene Schwierigkeit, mit dem Chor 


8 Devereux 1982, 301. 
9 Vgl. z.B. Goldhill 2006. Goldhill verweist aufältere Arbeiten wie Baldry 1971, 50. 
10 Zu den antiken Theaterbauten und den Gegebenheiten ihrer Bühne vgl. Bur- 
meister 2006. 
11 Nach Aristoteles (poet. 1449b) gab es ursprünglich einen, seit Aischylos zwei und 
seit Sophokles drei Schauspieler auf der Bühne. 
12 Da Bühne und Orchestra (wegen des Fehlens eines Vorhangs) ständig sichtbar 
sind, ist ein Szenenwechsel (wie er z.B. in den Eumeniden und im Aias aus- 
nahmsweise vorkommt) sehr schwierig. 


1.1. Poetologische Vorüberlegungen 7 


Massenszenen wie Schlachten darzustellen oder extrem gewalttätige 
Ereignisse auf die Bühne zu bringen wie den rasenden Herakles in den 
Trachinierinnen oder die Zerreißung des Pentheus in den Bakchen. Diese 
praktischen und bühnentechnischen Schwierigkeiten sind aber keine 
unüberwindlichen Probleme, die das prinzipielle Vermeiden schreckli- 
cher Taten hinreichend erklären können. So zeigt J. M. Bremer sehr 
präzise, unter welchen Bedingungen Morde oder Todesfälle auf der 
Bühne spieltechnisch lösbar gewesen wären. '” Dass es Lösungen gab, zeigt 
das Beispiel des Sophokleischen Aias. Aias hält eine Abschiedsrede und ist 
im Begriff, sich auf offener Bühne in sein Schwert zu stürzen. Zwar tut er 
dies nach Meinung der meisten modernen Interpreten nicht vor den 
Augen des Publikums," sondern deutet es - vielleicht hinter einer Kulisse 
(Stein, Busch...) nuran. Doch es gelingt dem Schauspieler, hinter dieser 
Kulisse unbemerkt zu verschwinden und kurz darauf in der Rolle des 
Teukros wieder auf der Bühne zu erscheinen." 

Suchen wir in den Tragödien selbst nach Erklärungen für das Ver- 
meiden schrecklicher Handlungen auf der Bühne, finden sich einige 
interessante Ansätze. So bringt Sophokles am Ende der Blütezeit attischer 
Tragödienaufführungen (vermutlich 412 v. Chr.)'° einen Dialog auf die 
Bühne, der diese Frage berührt: Als Orestes Aigisthos ins Haus schickt, 
um ihn dort zu töten, erwidert Aigisthos (El. 1493 £.):'’ 

Αἰ: τί δ᾽ ἐς δόμους ἄγεις με; πῶς, τόδ᾽ εἰ καλόν 

τοὔργον, σκότου δεῖ, KOU πρόχειρος εἶ κτανεῖν; 


Ai: Warum führst du mich ins Haus? Warum, wenn dein Tun gerecht 
ist, bedarf’s des Dunkels? Hast du nicht den Mut, sogleich zu töten?” 


13 Bremer 1976, 29-48, bes. 37 ff. 

14 Der eigentliche Mord wird schließlich unsichtbar vollzogen. Zu diesem Urteil 
kommt auch Seidensticker 2006, 103, Anm. 37. Eine neuere ausführliche Dis- 
kussion dieser Frage liefert Scullion 1994. 

15 Vgl. Kap. 2.7.1, 207. 

16 Die genaue Datierung der Elektra ist schwierig. Dass sie eher zum Spätwerk des 
Sophokles gehört, wird aber weitgehend angenommen. Finglass, Introduction, 
1-4, legt sich nicht fest und zitiert Lloyd-Jones (1964, 372): „After ahundred and 
fifty years of doctoral dissertations, people who confidently claim to know the 
date of Sophocles’ Electra or Trachiniae are living in a private world.“ 

17 Der Text ist zitiert nach Lloyd-Jones 1990; Kommentare: Jebb 1924 
(repr. 1962); Kamerbeek 1974; March 2001; Finglass 2007. 

18 Inwiefern dieser in den erhaltenen Tragödien ziemlich singuläre Einwand auch 
eine Antwort auf die Choephoren des Aischylos ist, bleibt hier vorerst außer acht. 
Zu den poetologischen Fragen vgl. Kap. 2.5.1., 163. 
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Orestes wird den Mord nicht auf der Bühne ausführen; für die Tat gehen 
schließlich beide ins Haus. Aigisthos’ Frage bleibt vordergründig unbe- 
antwortet; Orestes reagiert lediglich mit dem Hinweis auf den Tatort des 
Mordes an Agamemnon.'” Bei näherem Hinsehen erschließen sich aber 
Hinweise, die als eine Antwort gelesen werden können. Aigisthos ver- 
wendet in seiner Aussage zwei Argumente, die zusammenhängen, aber 
doch verschieden sind: die Öffentlichkeit und das Licht. Wenn Handeln 
gerecht ist, so seine Argumentation, bedarf es weder der Dunkelheit noch 
der Verborgenheit im Haus. Beides hängt in der auf der griechischen 
Bühne dargestellten Realität eng zusammen. Die mediterrane Sonne 
draußen stand im krassen Gegensatz zur Finsternis von Innenräumen, die 
zum Schutz sowohl vor Hitze als auch vor Kälte nur kleine und wenige 
Fensteröffnungen besaßen.” Was sich in Innenräumen ereignete, fand 
daher notwendig im dunklen oder nur schwach beleuchteten Raum statt. 
Zugleich bedeutete der Innenraum Privatheit: Was innen vor sich ging, 
geschah — wie der Chor es im König Oidipus, V ers 530, formuliert -- ohne 
Wissen der Öffentlichkeit.”' Draußen war nicht nur das Licht; dort war 
auch die Öffentlichkeit der Polis, in der Tragödie repräsentiert durch den 
Chor.” 

Die vor Blicken geschützte Dunkelheit scheint aber noch einen 
anderen Aspekt zu enthalten: die - zumindest temporäre -- Verborgenheit 
vor dem Göttlichen. Diese (aus unserer christlich geprägten Sicht über- 
raschende) Annahme, dass Dunkelheit auch Schutz vor dem Einblick der 
Götter gewähren kann, wird durch einige Hinweise gestützt: So tritt 
Oidipus, nachdem er sich mit den Kleiderspangen lokastes die Augen 
ausgestochen hat, ans Licht der Öffentlichkeit, indem er auf die Bühne 
kommt. Kreon mahnt ihn, ins Haus zurückzugehen (Soph. Oid.T. 1515), 
nachdem er gegenüber dem Chor bereits begründet hat, weshalb er ein 
solches unverhülltes Auftreten für Frevel gegenüber den Göttern hält 
(1424-1429). 


19 Diese Beobachtung macht auch Goldhill 2006, 165-168, und sieht darin einen 
Ausdruck dafür, „daß das Zeigen oder Verbergen von Gewalt selber ein Be- 
standteil des Diskurses der Tragödie und der Debatte über Gewalt ist.“ 

20 Literatur: Wycherley 1949; Graham 1974; Hoepfner/Schwandner 1994, Bd.1, 
240 ff.; Hölscher 1998. 

21 Die zahlreichen Szenen, in denen ein ratloser Chor die schrecklichen Vorgänge 
im Inneren des Hauses zu deuten sucht, belegen das hinreichend. Vgl. Kap. 2.5., 
158. 

22 Velz.B. Schmitt 1992, 10. 
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ἀλλ᾽ εἰ τὰ ϑνητῶν un καταισχύνεσϑ᾽ ἔτι 

γένεϑλα, τὴν γοῦν πάντα βόσκουσαν φλόγα 

αἰδεῖσϑ᾽ ἄνακτος Ἡλίου," τοιόνδ᾽ ἄγος 

ἀκάλυπτον οὕτω δεικνύναι, τὸ μήτε γῆ 

μήτ᾽ ὄμβρος ἱερὸς μήτε φῶς προσδέξεται. 

Aber ihr, wenn ihr euch vor Menschengeschlechtern nicht 
schämt mehr, scheut wenigstens die alles nährende Flamme 
des Herrschers Helios, solchen Frevel 

so unverhüllt zu zeigen, den weder Erde, 

noch heiliger Regen, noch Licht je dulden wird! 


Natürlich bedeutet dieses Verhalten nicht, dass Vorgänge im Haus tat- 
sächlich dem Wissen der Götter verborgen bleiben könnten und die 
Betroffenen damit den Folgen langfristig entgehen könnten; es besteht 
aber offenbar ein Unterschied zwischen ungehemmter Präsentation und 
verhüllender Zurückhaltung, wie sie auch in anderen Zusammenhängen 
gefordert wird.”' Erlaubt dies indirekt die Vermutung, dass der Mord auf 
der Bühne — wenn auch ein fiktives Schauspiel — als ein religiöses Ver- 
gehen verstanden worden wäre und nicht nur praktische Schwierigkeiten 
oder lediglich Konvention die Ursache dafür waren, dass auf der Bühne 
nicht gemordet wurde?” Es ist dabei von entscheidender Bedeutung, sich 
dessen bewusst zu sein, dass nicht das Sterben oder der Todan sich von der 
Bühne verbannt sind, sondern der Gewaltakt, die Tötung oder der 
Mord.” Diese Beobachtung wird durch die wenigen Beispiele für einen 
Tod auf der Bühne gestützt (Alkestis, Hippolytos, Euadne und mit 
Einschränkungen Aijas): Alkestis stirbt eines natürlichen Todes — zudem 
durch die Einwirkung eines Gottes — und ohne Anwendung äußerer 
Gewalt; auch Hippolytos stirbt auf der Bühne, nachdem er einen durch 


23 Der Sonnengott Helios soll Oidipus’ Selbstverstümmelung nicht sehen. Der Vers 
Choeph. 986, von Barrett athetiert, wäre damit wieder sinnvoll. Vgl. auch den 
Beleg bei Eur. Hipp. 1437-1439, siehe Anm. 522. 

24 Vgl. Demosth. or. 19,267. Dies hat vor allem eine soziale Komponente: Der 
Verunreinigte ist aus der Gemeinschaft ausgeschlossen; er gehört damit nicht 
mehr in die Öffentlichkeit (Parker 1996, 316 £.) 

25 Blume 1984, 72, spricht davon, das Meiden der schrecklichen Tat auf der Bühne 
geschehe „aus einer heiligen Scheu heraus“. Dass der Tod an sich (wie die 
Geburt) eine starke religiöse Verunreinigung war, ist unbestritten, vgl. Parker 
1996, 33 ff. (mit zahlreichen Belegen), doch lässt sich dies nicht ohne weiteres auf 
die Darstellungstechniken des Dramas übertragen (Parker ebd. 13-15). Vgl. dazu 
ausführlich Burkert 1972. 

26 Dies ist übrigens ein letztes Tabu, das auch die modernen Medien im realen 
Bereich (Nachrichten etc.) noch bewahrt haben. 
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den voreiligen Fluch seines Vaters verursachten Unfall erlitten hat, doch 
sein Sterben auf der Bühne ist keine Darstellung von Gewalt, weder 
eigener noch fremder. Bei Euadne in den Hiketiden des Euripides ist es — 
ähnlich wie bei Aias — ein auf der Bühne inszenierter Selbstmord, der 
durch ein geschicktes Bühnenbild halb sichtbar und doch verborgen 
stattfindet.” Insgesamt ist eine religiös bedingte Zurückhaltung bei der 
Darstellung von tödlicher Gewalt eine durchaus plausible und die viel- 
leicht beste Erklärung für das Phänomen, dass der eigentliche schreckliche 
Gewaltakt auf der Bühne nicht sichtbar wird.” 

Neben den bühnenpraktischen und religiösen Gründen für die Zu- 
rückhaltung bei der Darstellung schrecklicher Taten auf der Bühne lassen 
sich aber auch ästhetische Argumente nennen, die dafür sprechen, die 
indirekte Darstellung der direkten Präsentation vorzuziehen. Ein solches 
Argument ist die mögliche Intensität von dargestelltem Schrecklichen.” 
So ist es denkbar, dass Schreckliches sich in der indirekten Darstellung 
einer Erzählung unter Umständen eindringlicher und damit wirkungs- 
voller gestalten lässt, als in einer nur eingeschränkt realisierbaren szeni- 
schen Umsetzung. Auch für diese These gibt es einige Hinweise in den 
überlieferten Tragödien: Medea, erfreut über das Gelingen ihres Plans, 
möchte von dem Diener, der ihr die Nachricht vom Tod der Königs- 
tochter überbringt, einen ausführlichen Bericht, den ihr dieser in Gestalt 
eines berichteten Schauspiels erstattet:” δεινὸν ἦν ϑέαμα ἰδεῖν (es war ein 
schreckliches Schauspiel, es anzusehen, 1167). Dies bereitet ihr neben dem 
Tod ihrer Gegner doppelte Freude: ...‘ggov δὲ: πτῶς ὦὥλοντο; δὶς τόσον 
γὰρ ἂν, τέρψειας ἡμᾶς, εἰ τεϑνᾶσι πταγκάκως. (...Sag vielmehr: Wie starben 
sie? Denn zweimal so viel/ erfreutest du mich, wenn sie ganz elend untergingen ! 
1134/5). Der Bericht eines Augenzeugen kann also, je ausführlicher und 


27 Siehe oben Anm. 15 und das Kap. 2.7.1., 207. 

28 Zu diesem Ergebnis kam schon Flickinger '1922. Arnott hingegen lehnt Flic- 
kingers Interpretation ab und begründet seine Meinung mit der Anzahl der 
Schauspieler und dem praktischen Problem, dass ein Schauspieler weiterhin 
gebraucht wurde (Arnott 1962, 136). An einigen Beispielen lässt sich das 
glaubhaft machen, an anderen aber nicht: Warum ermordet Medea ihre Kinder 
nicht auf der Bühne? 

29 Goldhill 2006, 157 f., weist zu Recht daraufhin, dass Gewaltdarstellungen (wenn 
auch keine existenziell zerstörerischen) in der Komödie durchaus üblich und sehr 
häufig sind und dabei bisweilen selbstreflexiv die Performativität solchen Han- 
delns thematisieren. 

30 Zur Form des Berichts als erzählten Schauspiels vgl. Kap. 2.4., 111. 
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schrecklicher er ausfällt, umso erfolgreicher die emotionale Wirkung 
erzielen, die sonst der Anblick ausgelöst hätte. 

Es gibt auf’der anderen Seite eine ganze Reihe von Belegen, die dieser 
Interpretation zu widersprechen scheinen, indem sie die sinnliche 
Überlegenheit des Sehens unterstreichen. Zu diesen gehört auch das in 
den Botenberichten fast immer anzutreffende Autopsie-Motiv, das be- 
tont, dass der Berichterstatter das Geschehen mit eigenen Augen gesehen 
habe und somit zuverlässig schildern könne — wie auch sonst in der 
griechischen Kultur dem Auge insofern der Vorrang eingeräumt wird, als 
esin der Wahrnehmunsgslehre als das genaueste und schärfste Sinnesorgan 
eingeschätzt wird.” Es wäre allerdings voreilig, daraus zu schließen, dass 
die Überlegenheit des Auges gegenüber anderen Sinnesorganen auch 
gegenüber der Vorstellungskraft (phantasia) anzunehmen ist, die im Fall 
des Botenberichtes das sprachlich Vermittelte als ein inneres Bild realisiert, 
das ebenso intensive, ja sogar stärkere emotionale Reaktionen auslösen 
kann wie etwas Gesehenes. Der gerade in Botenberichten häufig er- 
scheinende Topos von der Eindringlichkeit des Anblicks, die dem ak- 
tuellen Hörer des Berichts erspart bleibe, ist als ein Aufrufan die Zuhörer 
zu verstehen, sich das Geschilderte möglichst konkret vorzustellen 
(Soph. Trach.896 £.):” 


ΤΡ. Ἄγαν γε: μᾶλλον δ᾽, ei παροῦσα πλησία 
ἔλευσσες οἷ᾽ ἔδρασε, κάρτ᾽ ἂν ὦκτισας. 


Am: Nur allzu sehr! Noch mehr aber, wenn du selbst nah dabei 
‚gesehen hättest, was sie tat, hättest du Mitleid empfunden! 


Nach dem Bericht der Amme von Deianeiras Abschied und Selbstmord, 
der in seiner detailreichen Schilderung und emotionalen Intensität durch 


den Anblick auf der Bühne sicher nicht hätte übertroffen werden kön- 


nen,” wirkt dieser Satz steigernd und intensivierend auf die Vorstel- 


31 Schon Empedokles scheint diese Bevorzugung vertreten zu haben (fr.77 Wright), 
wie er ohnehin die Wahrnehmung -- insbesondere das Sehen — mit Erkenntnis 
weitgehend gleichsetzte (vgl. Wright, 233, mit Verweis auf Theophr. Sens. 10 
und 7). Für genauer gegenüber dem Hören hielt auch Aristoteles das Sehen, vgl. 
Aristot. eth.Nic. 1096b 28 Ε; für das genaueste Sinnesorgan des Menschen hielt er 
allerdings den Tastsinn (de anim. 421a 19-23). Zur Überlegenheit des Auges vgl. 
auch Plat. Tht. 164a 5; Phaidr. 2504 3 f.; Ps.Plat. Def. 411c 9. 

32 Ein weiteres Beispiel ist Soph. Oid.T. 1237 £.: [...] τῶν δὲ πραχϑέντων τὰ μὲν 
ἄλγιστ᾽ ἄπεστιν: ἡ γὰρ ὄψις οὐ πάρα. ([...] des Geschehenen Schmerzlichstes jedoch / 
ist euch fern: denn den Anblick habt ihr nicht.) 

33 Vgl. dazu ausführlicher das Kap. 2.5.2.1, 170. 


12 1. Theoretische Grundlagen 


lungskraft und das Mitgefühl der Zuschauer. Dafür spricht aus Aristo- 
telischer Sicht auch die Forderung der Poetik, dass eine gute Tragödie 
auch wirken müsse, wenn sie nicht auf der Bühne gesehen, sondern nur 
gelesen oder gehört wird.”* 

An diesen Beispielen wird deutlich, dass zwar dem Gesehenen ein 
hohes Maß an Glaubwürdigkeit und Genauigkeit zugestanden wird, die 
emotionale Beteiligung sich aber genauso gut oder womöglich sogar 
besser auch durch andere sinnlich-intellektuelle Vermittlung über die 
Vorstellungskraft (phantasia) erzielen lässt.” Das bedeutet, dass es aus 
ästhetischer Sicht durchaus angebracht sein kann, eine schreckliche Tat 
indirekt zu vermitteln, um ihre erschütternde und erschreckende Wir- 
kung auf den Rezipienten zu erhöhen. 

Drei verschiedene Erklärungsversuche sind jetzt gemacht worden, 
um die Konvention des griechischen Theaters, den schrecklichen Akt 
von der Bühne zu verbannen, zu verstehen. Das Problem der praktischen 
und bühnentechnischen Gegebenheiten steht dabei in unmittelbarer 
Verbindung mit der Frage nach der ästhetischen Wirksamkeit des 
Schrecklichen, weil unaufführbare Szenen wie die Zerreißung des 
Pentheus oder die Schlacht von Salamis nicht nur aus praktischen, son- 
dern auch und sogar vorwiegend aus ästhetischen Gründen nicht auf die 
Bühne gehören. Ihre szenische Umsetzung wirkte lächerlich und erzielte 
an emotionaler Reaktion nicht einen Bruchteil von dem, was ein Bericht 
erreichen kann. Davon unabhängig ist das Argument der religiösen 
Zurückhaltung, für dessen Relevanz aber die Tatsache spricht, dass in den 
überlieferten Tragödien ausnahmslos alle schweren oder gar tödlichen 
Gewaltakte nicht auf der Bühne vollzogen werden. Die genannten 
Ausnahmen (Aias, Alkestis, Hippolytos) bestätigen — wie oben deutlich 
wurde — diese Beobachtung cher als dass sie ihr widersprechen. Der 


34 Aristot. poet. 1453b 4 ff. 

35 Dieser Deutung widerspricht Platon, indem er gerade die emotionale Wirkung des 
theatralisch Dargebotenen für gefährlich hält (rep. 395b 8-396a 7; Gorg. 502b 
1 86). Zwar unterscheidet er dabei nicht zwischen sichtbaren Gewalttaten und 
solchen, die nur berichtet werden, aber indem er die Tragödie anderen (er- 
zählenden) Kunstformen gegenüberstellt, wird doch deutlich, dass es ihm um die 
bühnenwirksamen Eigenschaften der Tragödie geht. Auch heute noch steht das 
Betrachten von Gewalt - und sei es auch nur ‚, Theater“ — unter dem Verdacht, zu 
drastisch auf den Zuschauer zu wirken oder gefährliche Folgen nach sich zu 
ziehen; ein Urteil, das herangezogen wird, wenn die Tauglichkeit theatralischer 
bzw. fiktionaleer Inhalte (Filme, Stücke, Spiele) z.B. für Jugendliche eingeschätzt 
werden soll. 
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Dichter musste also entscheiden, welche Handlungsteile er mit welchen 
tragischen Mitteln darstellen wollte, und richtete sich dabei einerseits 
nach den überlieferten religiösen Konventionen und versuchte ande- 
rerseits, mit den gegebenen praktischen wie auch ästhetischen Mög- 
lichkeiten dramaturgisch möglichst wirkungsvoll umzugehen.” 


1.1.2. Der Begriff des Schrecklichen 


Angesichts der Fülle grausamer Taten, entsetzlicher Ereignisse und er- 
schütternder Berichte in der Tragödie könnte man meinen, es sei nahezu 
unmöglich, das Schreckliche begrifflich genau abzustecken und von 
anderen Bestandteilen der Handlung sinnvoll zu unterscheiden. Ist das 
Schreckliche eine ständige diffuse Bedrohung bzw. dann, wenn „es“ 
geschehen ist, einzig ein Grund zur Darstellung von Leid und Klage?” 
Aristoteles bemüht sich mehrfach, das Schreckliche zu bestimmen, indem 
er eine Anzahl Beispiele existentiell bedrohlicher und unglücklicher 
Ereignisse aufzählt (Tod, schwerer Verlust, Schmerz etc.).”” Wenn etwas 
Leib und Leben eines Menschen in unmittelbare Gefahr bringt oder 
schwerste Verletzungen, Unfälle, Morde tatsächlich geschehen, so ist dies 
aus seiner Sicht schrecklich. Dabei unterscheidet er zwischen solchen 
schrecklichen Ereignissen, die für die Tragödie als Bestandteil des Mythos 
und der tragischen Handlung unverzichtbar sind (m&9os/tr&9nuo),” und 
solchen, die nur durch erschreckende und schauerliche (optische!) Ef- 
fekte beim Zuschauer einen entsprechenden Eindruck hinterlassen 
wollen (τὸ τερατῶδες, 1453b 9). Mit Blick auf die Affekte kann auch all 
das im Aristotelischen Sinn als schrecklich verstanden werden, was 
Mitleid erregt, wenn es anderen geschieht, und Furcht einflößt, wenn es 
einen selbst bedroht.” Damit kommt Aristoteles gut aus, weil er sich bei 
seiner Argumentation indem Rahmen bewegt, in dem die Tragödie ihre 
Wirkung entfalten soll. Für eine modernen Kriterien genügende Defi- 
nition ist aber eine Aufzählung von Beispielen nicht ausreichend, und es 


36 Aristot. poet. 1460a 15-17 Ε΄ 

37 So Lehmann 1991, 53. 

38 Aristot. poet. 1452b 11-13; 1453b 19-22; vgl. auch rhet. 1382a 28-32. 

39  Aristot. poet. 1452b 11-13 (Pathosdefinition) ; mit dem Begriff δεινόν 1453a 22; 
vgl. auch 1453b 37-39; 54a 12£. u.ö. 

40 Als φοβερόν bezeichnet Aristoteles es in poet. 1453b 3-10, vgl. die Aussagen in 
der Rhetorik 1382a 21-25 und 1385b 13-19. 
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muss daher nach anderen Methoden gesucht werden, das Schreckliche in 
der Tragödie terminologisch zu erfassen. 

Die naheliegendste Lösung, schreckliches Handeln als einen krimi- 
nellen Tatbestand zu beschreiben, wie das in der Gerichtsverhandlung der 
Eumeniden teilweise geschieht, reicht nicht aus: zum einen, weil bei ei- 
nem solchen Verständnis Handlungen wie die Selbst-Blendung des 
Oidipus nicht eingeschlossen wären, und zum anderen, weil diese Lösung 
der griechischen Religion nicht gerecht würde, die nahezu alle Hand- 
lungen -- insbesondere jene, die man potentiell unter die Kategorie des 
Schrecklichen subsumieren möchte -- in einen religiösen Kontext von 
Reinheit und Befleckung stellt; freilich ohne damit menschliche Schuld 
vollständig zu entlasten.*' 

Die moderne Dramentheorie nähert sich dem Problem von einer 
anderen Seite. Indem sie Gewalt als ästhetischen Gegenstand betrachtet 
und untersucht, gewinnen wir eine Definition des Schrecklichen als 
Erwartung, Vollzug und Ergebnis von Gewalthandlungen und können 
zugleich über die Art der Gewalt den Charakter des Schrecklichen be- 
schreiben. Bei der Differenzierung von Arten der Gewalt gibt es in der 
modernen Gewaltforschung verschiedene Systeme, die allgemein zwi- 
schen physischer und psychischer Gewalt oder konkreter zwischen 
personaler und struktureller, direkter und indirekter, statischer und dy- 
namischer, verbaler Gewalt oder Gewalt durch emotionale Vernachläs- 
sigung unterscheiden." Diese Systeme beziehen sich primär auf Formen 
vonin der Realität auftretender Gewalt, lassen sich aber zum Teil auch auf 
die Gewalt im antiken Drama anwenden. Denn auch hier begegnet 
physische und psychische, personale und bisweilen auch strukturelle 
Gewalt:"” und wenn es darum ginge, die Formen von Gewalt in der 


41 Vgl. Schmitt 1977. Schmitt weist an einzelnen Stellen nach, welcher Hand- 
lungsspielraum trotz göttlichem Schicksalszusammenhang genutzt werden kann. 

42 Diese Aufzählung ließe sich auch noch erweitern. Die neuere Literatur zur 
Gewaltforschung ist immens, jedoch vorwiegend soziologisch orientiert. Stell- 
vertretend sei ein Buch genannt, das sich im ersten Kapitel um eine Begriffs- 
klärung bemüht und sich den Formen von Gewalt aus sehr unterschiedlichen 
Perspektiven nähert: Heitmeyer/Hagan 2002. 

43 Strukturelle Gewalt (also Gewalt aufgrund bestimmter Machtverhältnisse, ge- 
sellschaftlicher Diskriminierung o.ä.) erleiden viele Frauengestalten der Tragödie 
(Deianeira, zum Teil auch Medea), insbesondere die Kriegsopfer Troias (Kas- 
sandra, Hekabe, Andromache), deren Schicksal Euripides mehrfach thematisiert. 
Psychische Gewalt in größerem Ausmaß erleiden Figuren wie Philoktet (als 
Ausgestoßener), Elektra (als von der Mutter Gequälte), Orestes (von den Erinyen 
verfolgt) oder Medea (als gekränkte Ehefrau). Die physische Gewalt macht den 
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Tragödie möglichst umfassend zu beschreiben, ließe sich für jede dieser 
modernen Kategorien ein Beispiel finden. 

Für die Definition des Schrecklichen aber, das als Erwartung, Vollzug 
und Ergebnis einer Gewalthandlung verstanden werden soll, interessieren 
nicht alle Erscheinungsformen von Gewalt, sondern nur solche, die 
punktuell auftreten und sich als gewalttätiger Akt, als Tat, isolieren lassen. 
Daher sind andere Systeme zur Beschreibung von Gewalt geeigneter, die 
das Phänomen auch unter poetologischen Gesichtspunkten zu erfassen 
versuchen. Thomas Gould unterscheidet in seiner Arbeit über Gewalt im 
Drama zunächst zwischen „falscher“ und „richtiger“ Gewalt.” Diese 
Klassifizierung ergibt sich aus dem Verhältnis zwischen dem jeweiligen 
Gewaltakt und der Handlung. So differenziert Gould zwischen wesent- 
licher (essential) und unbegründeter, beliebiger (gratuitous) Gewalt. We- 
sentliche Gewalt ist zum einen aus der Handlung heraus unverzichtbar 
und zum anderen stellt sie eine notwendige Folge bestimmter Hand- 
lungen dar. So leidet Deianeira zwar nicht verdient, aber doch infolge 
ihrer eigenen Entscheidungen, und auch Oidipus bestraft sich für sein 
Fehlverhalten. Die beliebige Gewalt (gratuitous violence) unterteilt Gould 
in zwei verschiedene Formen: dramaturgisch unmotivierte Gewalt, die 
um ihrer selbst willen dargestellt wird (das entspricht zugleich der „fal- 
schen“ Gewalt), und willkürliche, aber für den Plot notwendige Gewalt, 
die sich als unberechenbarer Eingriff in das menschliche Leben zeigt (das 
entspricht der „richtigen“ Gewalt).” Für diese Unterscheidungen ist 
sowohl die Rolle des Opfers als auch der Plot der Handlung wichtig. 
Fordert der Plot eine Gewalttat wie den Mord an Pentheus in den Bakchen 
des Euripides, so ist dies nach poetologischen Gesichtspunkten eine 
wesentliche, unverzichtbare Gewalttat (essential violence). Dasselbe gilt für 
die Mordtat des Orestes an seiner Mutter Klytaimestra. Ein unschuldiges 
Opfer erleidet „falsche“ Gewalt im Sinne Goulds, wenn sein Tod oder 
Unheil vom Plot nicht erkennbar gefordert wird und die Gewaltdar- 
stellung um ihrer selbst willen geschieht, während umgekehrt ein un- 


größten Anteil aus und tritt sowohl direkt von Mensch zu Mensch (Morde) oder 
gegen sich selbst gerichtet (Selbstmorde) auf als auch indirekt als Folge einer 
Vergiftung oder dergleichen. 

44 Gould, 1991, 1-15. 

45 „...gratuitous violence... suffering or death told or staged in such a way that we 
feel the terrible unfairness of life.“ (Gould 1991, 2). 

46 So kann man wohl den Tod Kreons, des Vaters der neuen Braut Jasons, der bei 
Medeas Mordanschlag auch ums Leben kommt, als einen solchen Fall auffassen. 
Medea will Jasons Vergangenheit und Zukunft auslöschen: Sie tötet die vor- 
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schuldiges Opfer wie Kassandra zwar unter willkürlicher, nicht aber unter 
„falscher“ Gewalt leidet, denn ihr Tod gehört fest in den Plot des Aga- 
memnon. 

Scheinbar gerechte, sozusagen „verdiente“ Gewalt, die die 
Schlechten trifft, charakterisiert das Melodram oder sentimentale Stücke 
(resp. Texte oder Filme); in der Terminologie des Aristoteles handelt es 
sich um einen „nicht tragischen Fall“.*” Dieser vermittelt - im Gegensatz 
zur Tragödie — die Illusion, Leiden fände Vergeltung oder Kompensation 
und hätte ein Ende. In Anlehnung an Platon" beobachtet Gould den 
Unterschied zwischen tragischer und melodramatischer Dichtung bereits 
zwischen Ilias und Odyssee. Während die Gewalt im Kampf um Troia auf 
beiden Seiten allein durch den Krieg gerechtfertigt ist, dessen Willkür und 
Ungerechtigkeit keine reinen Gewinner zulässt, endet die Odyssee mit 
dem Freiermord — und das stellt auch Aristoteles fest?’ - in einer Orgie 
von (scheinbar legitimierter) Gewalt, bei der das Gute siegt und das Böse 
bestraft wird. Doch dies geschieht nicht völlig ungebrochen und auch die 
Fragwürdigkeit eines unverhältnismäßig gewalttätigen Handelns wird 
sichtbar.” Die Darstellung in der Odyssee ist ein weniger tragisches 
Verfahren, auch wenn sie den Wünschen des Publikums entgegen- 
kommt. Zu einem ähnlichen Befund kommt Gould im Blick auf den 
modernen Film, bei dem eben solche, von ihm als melodramatisch 
eingestufte Formen von Gewaltdarstellungen die vor dem Publikum 
erfolgreicheren, aber auch die gefährlicheren seien, weil der Zuschauer 
sich nicht mit dem Opfer, sondern mit dem Täter identifiziere.”' 

Der hier entwickelte Gewaltbegriff ist für die Definition des 
Schrecklichen in der Tragödie sehr erhellend, denn es ist für den Zu- 
sammenhang dieser Untersuchung besonders wichtig, das Schreckliche 
als Tat, d.h. als Handlung zu begreifen, da es sich sonst nicht in seiner 
szenischen Realisierung analysieren ließe. Schreckliches geschieht nach 
dieser Definition immer dort, wo Gewalt ausgeübt wird. Damit sind so- 


handenen und - indem sie die Braut Jasons tötet — die zukünftigen Kinder. Kreon 
hat diese neue Ehe zwar gestiftet und heißt sie gut, doch ist sein Tod, wenn man 
Medeas Racheakt allein auf Jason bezieht, wie sie es selbst mehrfach betont, nicht 
unmittelbar erforderlich. 

47 Aristot. poet. 1453a 1-7. 

48 Plat. Alk. 111e 11-112d 10. 

49 Aristot. poet. 1453a 31 ft. 

50 Das gilt vor allem für das Erhängen der Dienerinnen in Hom. Od. 22, 458 Ε Vgl. 
Murnaghan 1987, 67, Anm. 13. 

51 Gould 1991, 4 
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wohl Fälle von an sich selbst verübter Gewalt eingeschlossen (Aias, 
Oidipus) als auch solche, wo Götter handeln (Prometheus, Alkestis) ; be- 
absichtigtes, aber auch unbeabsichtigtes Handeln sind ebenso erfasst 
(Phaidra, Theseus im Hippolytos), wie in der Absicht moralisch vertret- 
bares (Deianeira in den Trachinierinnen) oder problematisches (Medea).”” 
Die Differenzierung zwischen unverzichtbaren und verzichtbaren Dar- 
stellungen von Gewalt kann dabei für die Interpretation und Beurteilung 
des Schrecklichen und seiner Darstellungsformen gleichfalls fruchtbar 
sein, wie das Beispiel der Euripideischen Bakchen bereits zeigte: Während 
der Mord an Pentheus von der Handlung wesentlich verlangt wird, 
gehört die (nicht vollständig überlieferte) gesteigerte Evokation in der 
Präsentation der einzelnen, abgetrennten Körperteile in den Bereich von 
Darstellungen des Schrecklichen, die um ihrer selbst willen ausgekostet 
werden.” 

Noch unberücksichtigt blieb bei der hier vorgenommenen termi- 
nologischen Abgrenzung des Schrecklichen als Gewalthandlung das spe- 
zifische Problem der griechischen Tragödie, dass Gewalt nur im Aus- 
nahmefall direkt auf der Bühne dargestellt wird. Die Darstellung dieser 
absenten Gewalthandlungen muss daher um den Kern der eigentlichen 
Gewalthandlung herum in seinen Vorverweisen und vor allem in seiner 
Nachbereitung gesucht werden. Das bedeutet aber nicht, dass es primär 
um die Reaktion auf Gewalthandlungen geht, vielmehr wird das 
Schreckliche ja durchaus präsentiert (oft in erstaunlicher Detailfreude) — 
sei es in ausführlichen Berichten, sei es in der anschließenden Präsentation 
von Leichen, Verwundeten, Geblendeten etc. Es gibt zudem Beispiele für 
Schreckliches im eben umrissenen Verständnis, die, weil sie nicht zentrale 
Ereignisse des jeweiligen Stückes sind, in Erinnerungsbildern des Chores, 
in erinnernd-mahnenden Reden eines Protagonisten auftauchen oder 
Bestandteil einer Trugrede sind, wie der vermeintliche Tod des Orestes in 
der Sophokleischen Elektra. Da auch diese — teils erinnerten, teils er- 
fundenen — Gewalthandlungen der Definition entsprechen, fallen auch 
sie unter den Begriff des Schrecklichen. Ihre Untersuchung richtet sich 
jeweils nach der Relevanz im Kontext der entsprechenden Stücke. 

Ebenfalls in den Bereich des Schrecklichen als Gewalthandlung ge- 
hören verstecktere Formen der Androhung von Gewalt, die wegen ihrer 


52 Das aus solchen Gewalthandlungen resultierende Schreckliche entspricht dem, 
was Aristoteles in der Poetik als πτάϑος τάϑημα und δεινόν bezeichnet. 

53 Der Schlussteil der Bakchen ließe sich aus der Handlung heraus aber auch anders 
interpretieren. Vgl. dazu das Kap. 2.6.3., 200. 
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starken dramatischen Wirkung aber von besonderem Interesse sind. So 
wird Gewalt im weiteren Sinn auch dann ausgeübt, wenn jemand vor die 
Wahl zweier vergleichbar bedrohlicher Alternativen gestellt wird. Solche 
indirekten, im psychischen Bereich zu verortenden Gewaltformen 
nehmen in der Entwicklung der Tragödie seit Euripides auffallend zu. Sie 
erscheinen über einen größeren Teil des Dramas verteilt und sind insofern 
nicht als punktuelle Handlung in einer bestimmten szenischen Darbie- 
tung interpretierbar. Um ihrer dramatischen Bedeutung dennoch gerecht 
zu werden, wird sich sowohl die exemplarische Untersuchung des 
Agamemnon als auch das Kapitel „Gewalt auf der Bühne“ mit Beispielen 
für die subtile und verstreute Ausübung von Gewalt und ihrer emotio- 
nalen Wirkung innerhalb des Dramas befassen.” 


1.2. Vergnügen am Schrecklichen 
1.2.1. Mimesis: Darstellung und Wirklichkeit 


Um über ästhetische Gestaltungsformen in der Tragödie und ihre Wir- 
kung angemessen sprechen zu können, müssen zuerst die Kriterien erfasst 
werden, mit denen das Verhältnis von der im Drama dargestellten 
Wirklichkeit und der vom Zuschauer oder auch Leser erlebten und 
wahrgenommenen Erfahrung beschrieben werden kann. Für Aristoteles 
ist Mimesis das wesentliche Merkmal der Dichtung bzw. der Kunst 
überhaupt und zugleich Grund und Bedingung für die Freude des Re- 
zipienten an einem Kunstwerk, sei es Epos, Drama oder Gemälde.’ Die 
Freude an der Mimesis an sich erklärt er aus der natürlichen Veranlagung 
des Menschen, durch Nachahmung zu lernen, und daraus, dass Lernen als 
Tätigkeit des Intellekts und im erkennenden Zugewinn Freude bereitet 
(Poetik Kap. 4). Als Beleg nennt Aristoteles die schon beim Kind zu 
beobachtende Fähigkeit, nachzuahmen und dadurch seine ersten Fä- 
higkeiten zu erwerben. Doch wäre es ein voreiliger Schluss, diese Formen 
des einfachen Nachahmens mit den Verfahren mimetischer Kunst 
gleichzusetzen.” Die allgemeine, bereits vor Platon fassbare Bedeutung 


54 Vgl. die Kap. 2.3.1., 57, und 2.7., 207. 

55 Zur Herkunft, Entwicklung und Poetik des Mimesiskonzepts vgl. Koller 1954; 
Heath 1987; Halliwell 2002. Zur Poetik vor Platon: Ledbetter 2003. 

56 Und auch das Kind, sobald es etwas größer ist, „ahmt“ bald aufabstraktere Weise 
„nach“, indem sein Spiel Steine zu Pferden und Stöcke zu Waffen macht. 
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des Begriffes Mimesis wird von Else durch „Präsentation auf einer an- 
deren Ebene“ wiedergegeben; das ist eine starke, aber nicht unzutref- 
fende Verallgemeinerung der fünf Phänomene, die Halliwell als im 
Sprachgebrauch des 5. und 4. Jahrhunderts mit „Mimesis“ beschreibbar 
zusammenstellt und die sich auf Ähnlichkeit, Nachahmung, Darstellung, 
Wiedergabe oder metaphysische Übereinstimmung beziehen.°* In jedem 
Fall drückt Mimesis das Verhältnis zwischen einem Gegenstand B zu einer 
„Vorlage“ A aus, wobei A etwas natürlich Gegebenes und B künstlich 
erzeugt ist. 

1. W. Goethe hat (1798) in einem kleinen Dialog, der wie ein so- 
kratisches Gespräch gestaltet ist, das zwischen einem „Zuschauer“ und 
dem „Anwalt des Künstlers“ in einem Theater stattfindet, für das Ver- 
hältnis von Wirklichkeit und Darstellung die Unterscheidung zwischen 
dem „Naturwahren‘“ und dem „Kunstwahren‘“ entwickelt. Letzteres sei 
„übernatürlich, aber nicht außernatürlich.“° Der Laie sehe Kunst als 
unmittelbare Abbildung der Natur und freue sich wie die Vögel, die nach 
den gemalten Früchten des Zeuxis picken, wie es eine Anekdote erzählt.” 
Der Kenner jedoch verstehe die Kunst als „eine kleine Welt für sich“, wie 
Goethes „Zuschauer“ sich ausdrückt, die in ihrer Stimmigkeit der Natur 
entspreche, aber — da sie ganz gestaltet ist — nicht einfach eine naturgetreue 
Nachahmung des Vorhandenen sei. Was Goethe mit dem „Übernatür- 
lichen“ meint, erklärt er an anderer Stelle folgendermaßen: „Indem die 
zerstreuten Gegenstände in eins gefasst und selbst die gemeinsten in ihrer 
Bedeutung und Würde aufgenommen werden, so ist es über die Natur.“ 
Der kluge Theaterbesucher beurteilt diese „übernatürliche“ Welt aus 
einer gewissen Distanz: „Der wahre Liebhaber sieht nicht nur die 


57 Der Begriff Mimesis ist eine Bildung des 5. Jh.; bis Platon kommt er sehr selten 
vor. Zu seiner Geschichte vgl. Else 1958, 73-90 und 245. Ältere Belege: 
Theognis, 370; Aischyl. fr. 364N, POxy 2162; Hom.h. 3,162 £. Vgl. Halliwell 
2002, 15-22. 

58 Halliwell, 2002, 15:1) visual resemblance; 2) behavioral emulation/ imitation; 3) 
impersonation; 4) vocal or musical production of (...) structures of sound; 5) 
metaphysical conformity. 

59 Goethe, Über Wahrheit..., 67-73. Zu dem Verhältnis dieser beiden Wahr- 
heitsebenen, das sich für Aristoteles in der Entbindung der Kunst vom „tat- 
sächlich Geschehenen“ hin zu einer „allgemeineren“ Wahrheit ausdrückt, vgl. 
Franz 1999, 246. 

60 Plin. nat. 35, 65. Der Maler Zeuxis konnte so naturgetreue Weintrauben malen, 
dass sie Vögel anlockten. 

61 Goethe, Über Wahrheit..., 72, Zeile 9-11. Damit ist in der Kunstwelt’ nichts 
mehr im natürlichen Sinn zufällig. 
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Wahrheit des Nachgeahmten, sondern auch die Vorzüge des Ausge- 
wählten, das Geistreiche der Zusammenstellung, das Überirdische der 
kleinen Kunstwelt“ (72, 17-20). 

Die geistreiche Zusammenstellung und Auswahl der einzelnen Ele- 
mente des Kunstwerks oder genauer der Handlung erinnert nicht zufällig 
— wie auch der Verweis auf die Zeuxis-Anekdote vermuten lässt — an 
Aristoteles, der in der Zusammensetzung der Handlungsteile (σύστασις 
τῶν πραγμάτων) die wichtigste Aufgabe des Dichters sieht (poet. 1450a 
15; 32;b 22 £.). Auch er vergleicht die Wahrnehmung mimetischer Kunst 
mit der Betrachtung eines Bildes, wenn er erklärt, dass Dinge, deren 
Anblick in der Realität unangenehm ist, erfreuen könnten, sobald sie 
möglichst perfekt und naturgetreu gemalt seien. Als Beispiele nennt er 
Tiere von äußerst ungestalter Form und Leichen (1448b 10 ff.).°” Ari- 
stoteles begründet dieses Vergnügen des Betrachters mit der Lust an 
Erkenntnis, die nicht nur für Philosophen das Vergnüglichste (ἥδιστον) 
sei, sondern auch für die übrigen Menschen, wenn auch nicht in so 
hohem Maß. Übertragen auf den Zuschauer im griechischen Theater 
bedeutet dies, dass er zwar sofort erkennt, welche mythologische Rah- 
menhandlung er vor sich hat, das ganze Gebilde aber, indem jedes Detail 
in dem Ganzen eine neue Bedeutung erhält, zu einem eigenen Kosmos 
wird, dessen interne Zusammenhänge und Gesetze zu verstehen Ver- 
gnügen bereitet. So wird selbst das einzelne Wort mit einem spezifischen 
Sinn aufgeladen, der über seine gewöhnliche Bedeutung hinausgehen 
kann, wie beispielsweise das Wort „Fuß“ im König Oidipus, das Wort 
„Bett“ in den Trachinierinnen oder das Wort „S&uis“ in den Hiketiden.“” 

Der kleine Dialog Goethes diskutiert also zwei verschiedene Mi- 
mesiskonzepte, die sich im antiken Denken seit frühester Zeit nachweisen 


62 Vgl. auch Aristot. poet.1448a 5 f. Der Vergleich mit der Malerei erscheint bereits 
in vorklassischer Zeit. Schon Simonides am Ende des sechsten Jahrhunderts 
spricht von der Malerei als „stummer Dichtung“ und von der Dichtung als 
„redender Malerei“ (überliefert bei Plut. de glor. Ath. 3, 346 £; vgl. Gerber 1991/ 
repr. 2001, 362). Wie wenig hier allerdings ein ästhetischer Mimesisbegriff zu- 
grunde gelegt werden darf, zeigt Franz 1999, 61-83. Lessing führt den Vergleich 
zwischen Dichtung und Malerei im Laokoon durch, indem er die Verschiedenheit 
der mimetischen Techniken aufzeigt, ohne dabei die Grundbehauptung in Frage 
zu stellen, dass beide Künste mimetische Verfahren sind und insofern vergleichbar 
(Barner 1990). Wie die Terminologie mimetischer Dichtkunst auch auf die 
Malerei angewendet werden kann, belegt auch Aischylos fr.78a (Radt). 

63 Diese Wörter haben in den drei Beispielen die Funktion von Leitwörtern, sie sind 
eigene Motive, die an der Interpretation des Ganzen entscheidend mitwirken. 
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lassen.°* In einem Fall wird Mimesis als möglichst genaue Abbildung einer 
durchaus zugänglichen und erkennbaren Wirklichkeit verstanden, mit 
deren Gesetzmäßigkeiten sie als künstlerisches Verfahren geprüft und 
bewertet werden kann. Im anderen Fall kreiert Mimesis eine unabhängige 
Welt, einen „Heterokosmos“ (Baumgarten), dessen Wahrheit sich als 
Bestandteil der Realität als ganzer versteht.°° Goethe lässt, wie wir ge- 
sehen haben, keinen Zweifel daran, welches der beiden Mimesiskonzepte 
er favorisiert. Blicken wir auf den Schauspieler und das, was er tut, sehen 
wir ihn auf beiden Ebenen, der nachahmenden und der darstellenden, 
agieren: Zum einen stellt er dar, was die vom Dichter entworfene 
Handlung verlangt, einen Helden mit einem bestimmten Charakter, 
bestimmten Verhaltensweisen etc., zum anderen ahmt er nach, indem er 
einen Wütenden, Trauernden spielt oder als Philoktet auf der Bühne 
unter heftigen Schmerzen leidet. Letzteres ist — wie das Bild — umso 
gelungener, je größer seine Ähnlichkeit mit der erfahrbaren Wirklichkeit 
oder der Vorstellung von ihr ist. Und die Leistung eines Schauspielers 
wird noch heute nicht zuletzt an seiner Fähigkeit gemessen, ein konkretes 
Verhalten oder eine bestimmte Charaktereigenschaft so naturgetreu wie 
möglich nachzuahmen. 

Während im 5. Jh. die Begriffe μίμησις μιμεῖσθαι durchaus auch das 
‚Spielen einer Rolle‘ meinen konnten (z.B. Aristoph. Thesm. 850), hat 
Platon im zehnten Buch der Politeia die Mimesis auf ein Konzept der 
Nachahmung festgelegt, das ein ontologisches Verhältnis zwischen ewig 
Seiendem und der entstehenden und vergehenden Welt zugrundelest, 
wobei die nachahmende sichtbare Welt grundsätzlich weniger wahr ist als 
ihre göttliche und ewige Vorlage.” Die Mimesis des Künstlers ist nach 
diesem Konzept die (noch weniger wahre) Abbildung jener Abbildung, 
die die sichtbare Welt repräsentiert. Aristoteles befreit den Begriff aus 
diesem ontologischen Zusammenhang und nimmt zugleich aufihn Be- 
zug, indem er in seiner Dichtungstheorie die gestalterische Kompetenz 
des Dichters weit über das bloße Nachahmen hinaus entwickelt. Nach 
seiner Überzeugung wird das Wesentliche eines Sachverhalts oder einer 
Handlung durch die mimetische Darstellung nicht abgeschwächt oder 


64 Halliwell 2002, 5 und 15-22. 

65 Baumgarten, Aesthetica — Ästhetik (erstmals erschienen 1750/58). 

66 Halliwell 2002, 5. 

67 Plat. rep. 597d 10-e 9. Für eine ausführliche Diskussion der Platonischen Mi- 
mesis-Theorie vgl. Koller 1954, 15-21; und Halliwell 2002, 37-147. 

68 vgl. Flashar 1979, 204. 
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verfälscht, sondern im Gegenteil klarer erkennbar.” Diese besondere 
Fähigkeit der Dichtung zeigt sich in der Darstellung der Geschehnisse 
nach den Gesetzen der Notwendigkeit und Wahrscheinlichkeit, die mehr 
auf das Allgemeine als auf das Spezielle zielen.” 

Der Sophist und Rhetoriklehrer Gorgias, auf dessen Überlegungen 
die Aristotelische Tragödiendefinition unter anderem bezugnimmt,”' 
formuliert gegen Ende des 5. Jh. die Spielregel zwischen Dichter und 
Publikum folgendermaßen: „Die Tragödie bewirkt (...) eine Täuschung, bei 
der der Täuschende richtiger vorgeht (wörtlich: „gerechter ist“) als der nicht 
Täuschende und der Getäuschte klüger ist als der nicht Getäuschte. ,„- Neben 
dem Konzept einer auf fiktionale Darstellung orientierten Mimesis, wie 
sie auch Goethe im Sinn hatte, entspricht dies in der Aristotelischen 
Terminologie der Feststellung, dass Dichtung nicht das tatsächlich Ge- 
schehene beschreibt (wie es der Historiker oder der Naturphilosoph tut), 
sondern das, was geschehen könnte.” Besonders bemerkenswert an der 


69 Treffend interpretiert Franz 1999, 259, das Aristotelische Mimesisverständnis: 
„Für Aristoteles ging esum Wahrheitszuwachs, der aufkeine andere Art gewonnen 
werden konnte: Er begriff die Kunst als eine Form menschlichen Spiel- und 
Erkundungsverhaltens im Raum des Denkmöglichen, bezogen auf das Men- 
schenleben in seinen eigenen sozialen Ordnungen, als Erkundung von Hand- 
lungsmöglichkeiten und Daseinskonflikten, als Durchspielen von Entschei- 
dungssituationen |[...] Aristoteles billigte der Kunst eigene Entdeckungen zu: so 
vor allem die Entdeckung des Allgemeinen im Einzelnen, während das Einzelne 
sein nicht subsummierbares Eigenleben behielt.“ 

70 Aristot. poet. 1454a 34 u.ö. In 1456a 24 Ε΄ heißt es, dass es wahrscheinlich sei, dass 
sich vieles gegen die Wahrscheinlichkeit abspiele. Erst viel später, in nachhel- 
lenistischer Zeit war mit den Kanonbildungen durch Aristophanes von Byzanz 
und Aristarch die Voraussetzung dafür geschaffen, Mimesis vorwiegend als sti- 
listische oder inhaltliche „imitatio“ von Vorbildern (auctores imitandi) zu verste- 
hen. Der Mimesisbegriff, wie er sich beispielsweise bei Dionys von Halikarnass 
und Pseudo-Longin findet, ist aber vom Aristotelischen Konzept mimetischer 
Kunst weit entfernt. Einzig in Plutarchs Schrift De audiendis poetis wird die 
Aristotelische Mimesislehre aufgegriffen, insofern Dichtung als Darstellung des 
Lebens verstanden wird und sich (worauf es Plutarch ankommt) auch moralisch 
rechtfertigen lässt. Erst die italienische Renaissance hat beide Komponenten des 
Mimesisbegriffs konsequent verbunden und die Nachahmung literarischer 
Vorbilder mit der Darstellung von Mensch und Welt als Einheit verstanden. Vgl. 
dazu: Flashar 1979, 218 f.; und früher schon Borinski 1914; sowie Bruck 1972. 

71 Aristot. poet. 1449b 24 ff. Erkennbar ist die Bezugnahme auch in poet. 1447b 
13 ff. 

72 DK 82 Β 23, Übersetzung nach Diels, überliefert bei Plutarch. Vgl. Rosenmeyer 
1955, 225-239; Flashar 1958, 68 ff.; Heath 1987, 7. 

73 Aristot. poet. 145la 36-38. 
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Aussage des Gorgias ist aber, dass sie den Zuschauer gleichberechtigt am 
Funktionieren mimetischer Darstellung beteiligt, ein Aspekt, den Ari- 
stoteles in der Poetik nur indirekt aufgreift, wenn er das Vergnügen des 
Betrachters in der Hauptsache von der gelungenen Zusammensetzung 
der Handlungsteile abhängig macht’* und damit das Mitdenken des 
Zuschauers voraussetzt. 

Aristoteles sagt, die Tragödie erzähle nicht, das Geschehen werde als 
Handlung gezeigt. Während zwar auch das Epos zahlreiche dramatische 
Szenen enthält, die durch wörtliche Reden gekennzeichnet sind, fehlt der 
Tragödie die verbindende und rahmende Funktion des allwissenden 
Erzählers, die zugleich die Möglichkeit bietet, zu interpretieren und zu 
bewerten. Diesen Unterschied beschreibt auch schon Platon, wenn er 
zwischen der „einfachen Erzählung“ in der dritten Person und der 
„Darstellung“ (Mimesis) unterscheidet und dem Epos eine Verbindung 
aus beidem zuordnet (Plat.rep.393a—f.). Während sich die mimetischen 
Verfahrensweisen der Tragödie von den epischen aufgrund der Büh- 
nensituation und der dadurch bestehenden Möglichkeit, das Geschehen 
sichtbar zu machen, unterscheiden, weisen sie doch auch Ähnlichkeiten 
immer dort auf, wo — wie in den Botenberichten - allein die sprachliche 
Beschreibung eine Szene vor Augen führt, ohne einen einzigen Ge- 
genstand oder ein Handlungselement zu zeigen.”” Im Drama tritt der 
Erzähler hinter seine Figuren zurück und sagt — anders als der epische 
Dichter — niemals „ich“.’° Dennoch wird im Drama ausschließlich in der 
ersten Person gesprochen, wobei mit den Sprechern auch die Erzähl- 
perspektiven wechseln. Allgemeinere Aussagen, mythologische Paralle- 
len und Deutungen werden bisweilen vom Chor thematisiert und ent- 
halten Ansätze des Interpretierens und Wertens, die nicht in gleicher 
Weise subjektiv sind wie die Bewertungen der dramatis personae. Das 
endgültige Urteil aber — und zwar sowohl das persönliche Urteil des 
Zuschauers als auch das mit anderen Tragödien vergleichende Urteil des 
Kritikers — über Inhalt und Aussage der Tragödie ist eine Leistung des 
mitdenkenden Betrachters und setzt sich aus den genannten und einer 


74 μέγιστον δὲ τούτων ἐστὶν ἡ τῶν πραγμάτων σύστασις. (poet.1450a 15) Vgl. auch 
1450a 32 fund 1450b 22. 

75 Vgl. dazu Barrett 2002. 

76 Noch über oder vor der Ebene des Dichters, der in einem ganz konkreten Werk 
„ich“ sagt, steht der Dichter als Autor insgesamt und noch davor der Dichter als 
(historische) Person, wobei keine dieser Personen mit der anderen ganz identisch 
ist. Zu den Merkmalen und Formen fiktionalen Erzählens vgl. Martinez/Scheffel 
2007, besonders 9-30. 
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eigenen Perspektive zusammen.”’ Die Tragödie erzählt also subjektiv in 
den Perspektiven ihrer Protagonisten,” kollektiv in den allgemeinen 
Aussagen und Urteilen des Chores und auf einer dritten Ebene, die sich 
aus den genannten Perspektiven zusammensetzt und eine intellektuelle 
Leistung des Zuschauers oder auch des Lesers voraussetzt, indem dieser 
aus dem Diskurs der aufeinander treffenden Sichtweisen die Intention des 
Autors erschließt und sich ein Gesamturteil bildet. Es entsteht eine De- 
batte,” an der das Theaterpublikum intellektuell und emotional aktiv 
teilnimmt; eine Wechselbeziehung, auf die schon Gorgias hingewiesen 
hat, wenn er den Erfolg und das Vergnügen, das Dichtung bereiten kann, 
von Dichter und Rezipienten gleichermaßen abhängig macht (s. o.). 
Um diese dritte Ebene der fühlenden und „denkenden Wahrneh- 
mung“ zu unterstützen arbeitet die Tragödie unter anderem mit den 
Ebenen des Sichtbaren und Unsichtbaren,°' des erlebten und des er- 
zählten Geschehens, mit präsentischen und außerpräsentischen Ereig- 
nissen. Mit solchen erzähltechnischen Strategien werden unter anderem 
bestimmte Teilhandlungen fokussiert und aufeinander bezogen, die für 
das Verständnis der Gesamthandlung und für die Urteilsbildung ent- 
scheidend sind. Es werden dadurch aber auch auf emotionaler Ebene 
Aftekte erregt und modelliert: Wenn beispielsweise das Eintreten eines 
drohenden Unheils hinausgezögert wird, so erzeugt dies unmittelbar 
Angst, die sich in der verstreichenden Zeit der bis zum Zerreißen ge- 
spannten Situation entfalten und zu großer Intensität entwickeln kann.” 
Es ist also bei der Untersuchung und Interpretation der Wirkung auf 
den Zuschauer — zumal wenn es um emotionale Wirkungen gehen soll — 
unerlässlich, den mimetischen Charakter der Tragödienkunst in ihren 
Erzählperspektiven und Darstellungsstrategien aufzuspüren und genau zu 


77 So erwartet zwar auch das Epos einen mitdenkenden und aufmerksamen Hörer 
oder Leser, leistet aber in der Zusammenstellung der urteilsbildenden Motive 
eine direkte Hilfestellung. Auerbach 1971, 5-27. 

78 Vgl. Plat. rep. 3. Buch und Aristot. poer. 1460a. 

79 Lehmann 1991, 19f., 23 ff. Vgl. auch Vernant/Vidal-Naquet 1973. 

80 Die „denkende Wahrnehmung“ als eine Bedingung für Vergnügen nach Ari- 
stoteles umschreibt den Aktivitätscharakter des Wahrnehmens. Vgl. auch Aristot. 
eth.Nic. 1175a 20 £. 

81 Das Epos unterscheidet nicht zwischen sichtbaren und unsichtbaren Vorgängen. 
Unterschiedliche Ebenen von Plastizität und Wichtigkeit können hier nur durch 
Raffung oder Verbreiterung des Erzählens erreicht werden, sowie durch 
wechselnde Perspektivierung oder Fokalisierung. 

82 Dies lässt sich im Agamemnon sehr gut nachzeichnen. Vgl. das Kap. 2.3.1., 57. 
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analysieren, bevor sich eine mögliche oder vielleicht sogar zwingende 
Wirkung auf den Zuschauer erschließen und behaupten lässt.” 


1.2.2. Katharsis und Emotionen 
1.2.2.1. Katharsıs 


Zweck der Dichtung war es nach griechischer Vorstellung seit Homer, 
Freude zu bereiten (T£prrew).”* Worin aber dieses Vergnügen genauer 
bestand, ist schon schwieriger zu bestimmen, denn man empfand diese 
Freude bereits sehr früh als ein „gemischtes Gefühl“, als eine Verbindung 
aus Traurigkeit und befriedigendem Vergnügen.” Spätestens seit He- 
siod” spielt auch der didaktische Aspekt von Dichtung eine Rolle, der aus 
der späteren antiken Diskussion nicht mehr wegzudenken ist.” Die 
tragische Dichtung verbindet beide Zielsetzungen in besonderer Weise: 
Sie löst Freude aus, indem sie zu Tränen rührt (so Platon ausdrücklich im 
Philebos 48a 5), und sie steht als öffentliches Ereignis vor großem Publi- 
kum unter dem Erwartungsdruck gesellschaftlicher und politischer Re- 
levanz.” 

Der Frage, wie eine Tragödie beschaffen sein muss, damit sie das ihr 
spezifische Vergnügen bereiten kann, widmet sich ein Großteil der Poetik 
des Aristoteles. Darin definiert er die Tragödie (1449b 24 ΕΠ): 


83 Vgl dazu ausführlicher die methodischen Vorüberlegungen in Kap. 2.1., 46. 

84 Die Quellentexte zur Dichtungstheorie vor Platon bei Lanata 1963; Ledbetter 
2003. 

85 Die Lustan gemischten Gefühlen, die Leid und Glück verbinden, ist eine sehr alte 
Beobachtung. Vgl. Il.6, 484, Sapph. fr.130 LP, Pind. N.1, 55 £.: ἔστα δὲ ϑάμβει 
δυσφόρῳν τερπνῷ TE μιχϑείς. Wie Dichtkunst und Gesang mit diesem Dop- 
pelcharakter vergnügen, zeigen Hom. Il. 9, 186 f. und besonders deutlich Od. 8, 
87-95. Belege zur befreienden Wirkung von Affekten durch Dichtung: Stroh 
1981, 2648-58. Inwiefern die Poetik eine Antwort auf Platon ist, vgl. Fuhrmann 
2003, 71-81. Siehe auch Il. 24, 513; Hes. theog. 98-109. 

86 Der Charakter der Erga als Lehrgedicht ist umstritten, die didaktische Intention 
aber unverkennbar. Vgl. Stroh 1976, 110. 

87 Heraklit ΠΚ 22, A22, B40, 42, 56, 57, 106; Xenophanes DK 21 B11, Solon, IEG 
29, Lanata 1963, 193, Heath 1987, 37-47. 

88 Das fordert insbesondere Platon mehrfach ein (Dichtung soll die Menschen besser 
machen) Gorg. 501e-502d, Leg. 5024 7, 655c-d, 658e-659c, 700a-b, 800c-d, 
Phaidr. 261a, Ion 535a 9-6a 2, 535b-e, rep. 6064, Heath 1987, 9. Vgl. auch 
Aristoph. Ran. 1009 Ε΄, dazu Heath 1987, 41. Siehe auch Goldhill 1990, 97-129. 
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ἔστιν oUv τραγῳδία μίμησις TTPAEEWS σπουδαίας καὶ τελείας, μέγεϑος ἐχούσης, 
ἡδυσμένῳ λόγῳ χωρὶς ἑκάστῳ τῶν εἰδῶν ἐν τοῖς μορίοις, δρώντων καὶ οὔ 
ἀπαγγελίας, δι᾽ ἐλέου καὶ φόβου περαίνουσα τὴν τῶν τοιούτων παϑημάτων" 
κάϑαρσιν. 


Die Tragödie ist also Darstellung einer ernsthaften und abgeschlossenen Handlung von 
bestimmtem Umfang, die in kunstvoll gestalteter Sprache — ohne dabei mit jedem 
Gestaltungsmittel (zugleich) in den Teilen zu arbeiten — von Akteuren” und nicht 
durch Erzählung präsentiert wird und die durch Mitleid und Furcht”' die Reinheit” 
solcher Empfindungen erreicht. 


Die einzelnen Bestandteile dieser Definition werden von Aristoteles im 
Anschluss erläutert: Über Größe, Abgeschlossenheit und den Charakter 
der Handlung wird ausführlich gehandelt; welche Kriterien die Sprache 
zu einer „kunstvoll gestalteten“ machen und inwiefern sie in unter- 
schiedlicher Weise Anwendung finden, wird genau bestimmt; was ἔλεος 
und φόβος meinen, lässt sich unter Zuhilfenahme der Rhetorik und aus 


89 
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92 


Es empfiehlt sich, den attributiv gestellten Genitiv als genitivus obiectivus aufzu- 
lösen. Über einen separativen Genitiv in geschlossener Stellung schweigen die 
Grammatiken (Kühner/Gerth, Smyth, Schwyzer). Dass er möglich ist, belegt eine 
Stelle aus der Rhetorik (1369b 23-25): τίϑημι γὰρ Koi τὴν τῶν κακῶν ἢ paıvo- 
μένων κακῶν ἢ ἀπαλλαγὴν ἢ ἀντὶ μείζονος ἐλάττονος μετάληψιν... Der Genitiv 
tritt hier strenggenommen in zwei Verwendungen auf, als separativus und obi- 
ectivus. Bei Platon erscheint im Sophistes die Formulierung (227c 2 £.): μόνον ἐχέτω 
χωρὶς τῶν τῆς ψυχῆς καϑάρσεων πάντα συνδῆσαν ὅσα ἄλλο τι Ka-Yaipeı. Hier ist 
der Genitiv eindeutig als obiectivus aufzufassen. Die spätere Sprachentwicklung 
kennt den separativen Genitiv bei καϑαίρειν nur noch mit ἀπό und ἐκ (vgl. Blass/ 
Debrunner/Rehkopf, $180, Anm. 1). 

Gewöhnlich wird hier mit „Handelnden“ übersetzt. Um aber eine Verwechslung 
mit dem Begriff der „Handlung“ (πρᾶξις), die bei Aristoteles die Gesamthand- 
lung des jeweiligen Dramas meint, zu vermeiden und weil auch das Griechische 
hier ein anderes Wort verwendet, entscheide ich mich für diese Übersetzung. 
Zur Übersetzung: Lessing übersetzte in der Hamburgischen Dramaturgie „Mitleid 
und Furcht“, wohingegen Schadewaldt 1955 sich aufgrund verschiedener Ein- 
wände für „Jammer und Schrecken“ entscheidet. Fuhrmann 1994 übersetzt mit 
„Jammer und Schaudern“. Wenn ich mich hier etwas altmodisch für „Mitleid 
und Furcht“ entscheide, so ist dies durch den Versuch begründet, eine möglichst 
allgemeine Bezeichnung der tragischen Affekte zu verwenden. Vgl. Dilcher 1996 
und Kerkhecker 1991. 

Grundsätzlich gehört κάϑαρσις zu den nomina actionis und bezeichnet insofern 
primär den Vorgang und nicht das Ergebnis einer Handlung. Da aber im Grie- 
chischen keine ganz scharfe Abgrenzung vorliegt, möchte ich an dieser Stelle das 
Wort als beides verstanden wissen: als die Handlung selbst und das durch sie zu 
erreichende Ergebnis (das Drama entspricht diesem Prozess), und entscheide 
mich daher im Deutschen für das Ziel der Handlung, um den Unterschied zu 
anderen Übersetzungen zu markieren. 
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dem Kontext gut erschließen. Nur den Aspekt der Katharsis greift Ari- 
stoteles in der Poetik nicht wieder auf, obwohl gerade dieses Wort ein stark 
changierendes Bedeutungsfeld aufweist. Zum einen bezeichnet es kon- 
krete medizinische oder hygienische Vorgänge, die von einer wie auch 
immer gearteten Verunreinigung befreien sollen, zum anderen bezicht es 
sich — davon abstrahiert — auf den religiösen Bereich, wo es die rituelle 
Reinigung von religiöser Befleckung, von Blutschuld etwa, meint.” Die 
Übertragung körperlicher oder seelischer Reinigungen auf geistige 
Vorgänge hat bereits Platon vollzogen, indem er das Wahre (τὸ ἀληϑές) als 
eine Art Reinigung (κάϑαρσίς rıs) von falschen Affekten, Lüsten und 
Ängsten bezeichnet (Phaed. 69b 8 Ε). Der Philosoph strebe nach der 
Ablösung der Seele vom Körper und dessen Bedürfnissen (Phaed. 67d 
4-8). Dies geschehe durch Einsicht (μετὰ φρονήσεως). Hier kann die 
Erkenntnis des Wahren den Menschen von falschen Affekten „reinwa- 
schen“, eine Vorstellung, die gerade am Beispiel der Ängste einleuchtet; 
denn das Wissen um die Ursache bestimmter Ängste kann diese deutlich 
reduzieren. 

In der Aristotelischen Poetik steht aber ein solches Verständnis nicht 
im Vordergrund. Hier führt nicht intellektuelle Einsicht zu Katharsis im 
Sinn einer „Befreiung“ von Affekten; sondern durch die emotionale 
Beteiligung des Zuschauers, durch das Erregen (und vor allem das 
Empfinden) von Furcht und Mitleid (δι᾽ ἐλέου καὶ φόβου) bewirkt die 
dramatische Darstellung (Mimesis) eine Katharsis auf emotionaler Ebene. 

Man hat lange in den Aristotelischen Schriften nach einem indirekten 
Hinweis gesucht, wie der Begriff der Katharsis in der Poetik aufzufassen 
sei. Die Ausführungen im achten Buch der Politik (6-7), die seit Bernays 


93 Platon zählt im Kratylos die Methoden auf, die den Menschen an Leib und Seele 
rein machen (Krat. 405a 7 £.): πρῶτον μὲν γὰρ ἡ κάϑαρσις καὶ οἱ καϑαρμοὶ καὶ 
κατὰ τὴν ἰατρικὴν καὶ κατὰ τὴν μαντικὴν... (als erstes nämlich die Reinigung und die 
Reinigungen, sowohl nach der medizinischen als auch nach der mantischen Bedeutung...) 
Hinzu kommen noch Schwefelräucherungen und Bäder, die ebenfalls in eine 
medizinische und eine mantische Form unterteilt werden. In dieser letzteren 
Bedeutung begegnet der Begriff κάϑαρσις im 17. Kapitel der Aristotelischen 
Poetik noch einmal wieder, in dem genaue Anweisungen gegeben werden, wie 
eine gute Tragödienhandlung zu entwerfen sei: Nach einer Rohfässung seien die 
Szenen auszuarbeiten, wobei der Charakter der Personen zu beachten sei, „wie 
bei Orestes der Wahnsinnsanfall, infolge dessen er festgenommen wird, und die 
Rettung, die durch die Reinigung (κάϑαρσις) zustande kommt“ (1455b 13-15). 
Bezuggenommen ist hier auf die Euripideische Iphigenie bei den Taurern (Verse 
281 ἘΠ; 1031 Εἰ; 1163 ff). 
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als der wichtigste Vergleichstext herangezogen werden,’ ergeben bei 
genauerer Betrachtung, dass sie zum Konzept der Poetik nicht gut passen. 
Hier werden Fälle beschrieben, in denen krankhafte Veränderungen der 
emotionalen Verfassung eine therapeutische Katharsis mithilfe der Musik 
notwendig machen.” Die Katharsis aber, die eine Tragödienaufführung 
mit sich bringt, rückt nicht einen emotionalen Fehlzustand zurecht, denn 
weder geht Aristoteles von kranken Theaterbesuchern aus, noch lässt sich 
erkennen, dass die erregten Emotionen „Furcht und Mitleid“ als prin- 
zipiell negativ aufgefasst würden, was auch im Kontext der Poetik schr 
unwahrscheinlich wäre, da gerade sie ja das Mittel zum Zweck sind und 
durch ihre Erregung erst Katharsis und damit Vergnügen bewirkt wird. 
Aristoteles lässt im übrigen keinen Zweifel daran, dass der vortreffliche 
Mensch (ἐπιεικής) sich eben gerade dadurch auszeichnet, dass er die an- 
gemessenen Emotionen entwickelt.” 

Zwei Überlegungen scheinen mir wichtig, um diesen begrifflichen 
Knoten etwas zu lockern. Dies ist zum einen der bereits angesprochene 
Bezug auf Platons Dichtungskritik im 10. Buch der Politeia und zum 
anderen die Bestimmung des spezifischen Vergnügens (οἰκεῖα ἡδονή) bei 
Aristoteles, das an der entsprechenden Stelle den Begriff der Katharsis 
weitgehend zu ersetzen scheint.” Ohne in diesem Rahmen die Ab- 
hängigkeit von den Lehren Platons genau entfalten zu können, lässt sich 
gerade für die Verwendung des Katharsisbegriffes einiges erhellen. Wie 
im Zusammenhang mit der Mimesiskritik erwähnt, wertet Platon die 
Dichtung als etwas ab, das nur nachbilde und nicht an der Erkenntnis des 
Wahren ausgerichtet sei. Daher wirke insbesondere das Bühnenstück auf 
den Seelenteil, der das Luststreben beherbergt, und nicht auf jenen 
obersten Teil der Seele, der nach Erkenntnis strebt.” Genau diesen Ansatz 
kritisiert Aristoteles, indem er die Mimesis als ein den Menschen ein- 


94 Bernays 1857. 

95 Zu den Belegen in der Politik vgl. Bernays 1857, Schadewaldt 1955, Flashar 1956. 
Einen Überblick zu den verschiedenen Deutungen der Katharsislehre geben 
Halliwell 1986 und Wagner 1984. 

96 Aristot. eth.Eud. 1220a 5ff., genauer zu den einzelnen πάϑη 1220b12 f.; 
vgl. 1220b 27, 1234a 30 ff. und erh.Nic. 1104b; 1106b; 1108a 30 Ε Wie wichtig 
dies für das Verständnis der Katharsis im Zusammenhang mit der Tragödie ist, 
betont auch Franz 1999, 238. 

97 Aristot. poet. 1453b 10-14. 

98 Vgl. dazu Fuhrmann 2003, 70-76. Eine Zusammenstellung aller auf Platon 
bezogenen Stellen der Poetik findet sich bei: Halliwell 1986, 3391 Ε Vgl. auch 
Seidensticker/Vöhler 2006. 

99 Plat. rep. 603a-c, vgl. auch 597b-e, 599a, 602c. 
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gewurzeltes Bedürfnis positiv und als einen intellektuellen Akt bewertet 
und die Dichtung in ihrer Bedeutung als Darstellendes und nicht 
schattenhaft Abbildendes näher an die Wahrheit heranrückt, als es die 
nicht vermittelte Wirklichkeit vermag (τὸ φιλοσοφώτερον). 

Um diesen Aspekt der Kritik an der Platonischen Auffassung zu 
verdeutlichen, ist es nützlich, den Aristotelischen Begriff der οἰκεῖα ἡδονή 
zu konkretisieren. Aristoteles erklärt ein spezifisches Vergnügen (οἰκεῖα 
ἡδονή) als dasjenige, was Tragödien sowohl durch die Aufführung als 
auch in bloßer Lektüre leisten können sollen (1453b 10-- 14): ἢ 


SCAN: ΠΝ  ν Va Be ve κε εν ες, Berker tee 
οὐ γὰρ πᾶσαν δεῖ ζητεῖν ἡδονὴν ἀπὸ τραγῳδίας ἀλλὰ τὴν οἰκείαν. ἐπεὶ δὲ τὴν 
ἀπὸ ἐλέου καὶ φόβου διὰ μιμήσεως δεῖ ἡδονὴν παρασκευάζειν τὸν ποιητήν, 
φανερὸν ὡς τοῦτο ἐν τοῖς πράγμασιν ἐμποιητέον. 


Denn man darf nicht jedes (beliebige) Vergnügen durch die Tragödie zu erzielen 
suchen, sondern das ihr spezifische. Wenn aber der Dichter durch Mitleid und Furcht 
aufgrund von mimetischer Darstellung Vergnügen bereiten soll, ist klar, dass er dies in 
den Handlungen bewerkstelligen muss. 


Welchen Charakter dieses „spezifische Vergnügen“ hat, wird hier nicht 
genauer ausgeführt; es ist aber klar, dass es ein Vergnügen ist, das aus den 
durch Darstellung erzielten Emotionen Mitleid und Furcht resultiert. 
Verglichen mit der Tragödiendefinition macht es die auffällige Ähn- 
lichkeit in der Formulierung sehr wahrscheinlich, Bedeutung und 
Funktion der Katharsis mit dem Vergnügen, das die Tragödie verschafft, 
in Verbindung zu bringen. Die Verbindung von Mimesis und Vergnügen 
begegnet zum ersten Mal gleich zu Beginn der Poetik (1448b5-12): 


τό TE γὰρ μιμεῖσϑαι σύμφυτον τοῖς ἀνθρώποις ἐκ παίδων ἐστί (καὶ τούτῳ 
διαφέρουσι τῶν ἄλλων ζῴων ὅτι μιμητικώτατόν ἐστι καὶ τὰς μαϑήσεις ποιεῖ - 
ταὶ διὰ μιμήσεως τὰς πρώτας) καὶ τὸ χαίρειν τοῖς μιμήμασι πάντας. 


Denn zum einen ist dem Menschen das nachahmende Darstellen von Kindheit an 
eingewurzelt (und eben dadurch unterscheidet er sich von den anderen Lebewesen, weil 
er am meisten dazu befähigt ist und sein allererstes Lernen durch Nachahmung'"' 
vollzieht) und zum anderen ist es die Freunde an Darstellungen, die alle teilen. 


100 Dass auch das gehörte Drama so gut wirken müsse wie das gesehene, äußert 
Aristoteles zum Beispiel in 1453b3-6: δεῖ γὰρ καὶ ἄνευ τοῦ ὁρᾶν οὕτω συνε- 
στάναι τὸν μῦϑον ὥστε τὸν ἀκούοντα τὰ πράγματα γινόμενα καὶ φρίττειν καὶ 
ἐλεεῖν ἐκ τῶν συμβαινόντων". Denn man muss die Handlung auch ohne das Sehen so 
zusammensetzen, dass jemand, der nur hört, was vor sich geht, durch das Geschehen 
Schauder und Mitleid empfindet. 

101 Ich übersetze (nur) hier μίμησις tatsächlich mit Nachahmung, weil diese Bedeutung 
zu frühkindlichem Verhalten am ehesten passt. 
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Nachahmung, Darstellung und Spiel sind also Dinge, die dem Menschen 
Erkenntnisse (μαϑήσεις) bringen und Freude bereiten. Von Emotionen ist 
hier noch gar nicht die Rede; im Gegenteil, Aristoteles wird noch 
deutlicher in Bezug auf die Verbindung von Lernen und Vergnügen, 
wenn er sagt, woher diese Freude kommt (1448b13- 15): 


αἴτιον δὲ καὶ τούτου (scil. τοῦ χαίρειν), ὅτι μανϑάνειν οὐ μόνον τοῖς φιλοσόφοις 
ἥδιστον ἀλλὰ καὶ τοῖς ἄλλοις ὁμοίως, ἀλλ᾽ ἐπὶ βραχὺ κοινωνοῦσιν αὐτοῦ. 
Grund hierfür ist aber, dass Lernen nicht nur für Philosophen das Vergnüglichste ist, 
sondern genauso auch für alle anderen; allerdings haben sie einen geringeren Anteil 
daran. 


Die Ursache des Vergnügens ist das Lernen, und dies ist eben nicht nur für 
Philosophen erfreulich. Dass die Dichtung, die, wie Aristoteles sagt 
(1451a36-b11), philosophischer ist als die Geschichtsschreibung, hier als 
eine Form von Erkenntnisgewinn verstanden wird, ist entscheidend für das 
Verhältnis zu Platons Mimesiskonzept. Mimesis bereitet demnach die 
Lust der Erkenntnis; übrigens sowohl für den, der sie ausübt (Dichter, 
Schauspieler), als auch für den, der sie rezipiert (Zuschauer, Leser). Das 
Spezifische an diesem Vergnügen ist aber noch etwas anderes: Aristoteles 
sagt ja sehr deutlich, dass das tragische Vergnügen eine emotionale 
Grundlage hat. Die mimetische Kunst der Tragödie erregt Mitleid und 
Furcht und erreicht dadurch ein spezifisches Vergnügen und eine 
„Reinigung/ Reinheit solcher Emotionen“, wobei es besonders wichtig 
ist, dass die Emotionen mittels der Darstellung — also durch die Kom- 
position der Handlungsteile — erregt werden und nicht etwa durch eine 
schauerliche Inszenierung oder besonders rührselige Musik (1453b 1 ff.). 

Es geht also beim Betrachten einer Tragödie um weit mehr als die 
angenehme Erfahrung gewisser Emotionen und ihre Beruhigung nach 
dem Ende des Stückes. Aristoteles hat in allen seinen Schriften den 
Menschen als ganzen im Blick. Die intellektuelle und die soziale Kom- 
ponente, die beide dem Menschen von seiner Natur her mitgegeben sind 
(ἔμφυτον, poet.1458b 5), machen den Menschen als ζῷον πολιτικόν 
(Pol.1278b 19) glücklich und tugendhaft. Bei einer Gesamtkonzeption 
der Tragödie als eines komplizierten Gebildes, das durch geschickte und 
gut überlegte Handlungsführung und Zusammensetzung der Geschichte 
ein gelungenes, organisches Ganzes wird (wie ein Lebewesen, poet.1459a 
20), dessen Wirkung zwar durchaus emotional ist, aber intellektuell auf 
das Allgemeine zielt, ist es — auch gemäß der in der Rhetorik vertretenen 
Ansicht — nur konsequent, dass der Mensch als ganzer, sowohl auf in- 
tellektueller wie eben auch auf emotionaler Ebene, erreicht und angeregt 
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werden soll, dass seine innere Beteiligung umso stärker ist, je emotionaler 
sie ausfällt, und dass es schlicht undenkbar ist, Sinn und Zweck dieser 
hoch artifiziellen Kunst in einer Abfuhr ungeordneter Emotionen zu 
suchen. Nein, die „Reinigung“ oder besser „Reinheit“ der Emotionen 
Furcht und Mitleid soll die Wirkung steigern und den Kunstgenuss er- 
höhen, weil eben nicht irgendwelche Affekte die ganzheitliche Anteil- 
nahme des Zuschauers fördern (so wenig wie der Genuss von Knab- 
berzeug),'”” sondern gerade diese sich zueinander komplementär'” 
verhaltenden Emotionen die höchste Intensität erreichen. 

Die Verbindung der Emotionen mit dem Vergnügen an schreckli- 
chen Gegenständen hat zu jeder Zeit die Dichter und Interpreten be- 
schäftigt. So hat auch Schiller sie in seinem berühmten Text „Über den 
Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen“ zu erklären versucht 
und sich dabei — wenn auch unausgesprochen — sehr eng an die Aristo- 
telische Argumentation gehalten.'"* Für ihn ist das Vergnügen, auf das die 
Kunst in ihrer schönsten Form zielt, untrennbar mit der Sittlichkeit des 
Menschen verbunden, ohne selbst eine moralische Größe zu sein. Die 
emotionale Verknüpfung besteht dabei bereits in der Emotionalität des 
Vergnügens selbst, das aus seiner Sicht insofern ein „freies“ ist, als es nicht 
auf eine physische Ursache zurückgeht wie die „sinnliche Lust“, die daher 
als einzige „vom Gebiet der schönen Künste ausgeschlossen wird.“ Die 
Hervorbringung der „angenehmen Empfindung“ des Vergnügens sei 
„ein Zweck (...), der schlechterdings nur durch moralische Mittel er- 
reicht werden könne.“ Insofern sei die Kunst notwendig mit der Sitt- 
lichkeit des Menschen verknüpft, doch „nur indem sie ihre höchste äs- 
thetische Wirkung (das Vergnügen, Anm. d. A.) erfüllt, wird sie einen 
wohlthätigen Einfluss auf die Sittlichkeit haben; aber nur indem sie ihre 
völlige Freiheit ausübt, kann sie ihre höchste ästhetische Wirkung er- 
füllen.“ 

Schiller geht es in seinem Text vor allem darum, die Kunst vor dem 
Verdacht in Schutz zu nehmen, dass das Vergnügen ein irgendwie 
minderwertiges Ziel der Kunst sei, insbesondere der Tragödie, denn 
indem eine Tragödie „Lustam Schönen, am Rührenden, am Erhabenen“ 
wecke, stärke sie „unsre moralischen Gefühle.“ Für Schiller ist also die 
Rührung, die eine Tragödie hervorrufen kann, eine Qualität, die den 


102 Aristot. eth.Nic. 1175b 10-13. Vgl. Anm. 153. 

103 Zum komplementären Charakter der Emotionen ἔλεος und φόβος vgl. 
rhet. 1382b 24-26. 

104 Thalheim 2005, Bd. 8; Erstabdruck 1792. 
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Menschen besser macht, insofern sie ihn zur Mitleidsfähigkeit erzieht, 
und dies geschieht selbstverständlich zugleich auf der Ebene des Be- 
greifens, da ja auch die reine Sinnlichkeit als Ursache für die erregten 
Empfindungen ausgeschlossen wird. 

In der Aristotelischen Emotionstheorie führen Gefühle zu be- 
stimmten Handlungsweisen (z.B. regt der Neid zu negativen Handlun- 
gen an).'” Daher strebt der tugendhafte oder vortreffliche Mensch die 
Mitte der Emotionen an.'"” Gefühle können demnach - ganz ähnlich wie 
bei Schiller -- eine „Erziehung“ der Seele bewirken, deren höchstes Ziel 
nach Aristoteles ein angemessener und würdiger Mensch ist, ein ἔπει - 


‚107 
KNS. 


1.2.2.2. Mitleid und Furcht 


Dass Furcht und Mitleid jene Affekte sind, die mit dem Schrecklichen 
verbunden sind, ist seit Aristoteles nicht mehr ernsthaft in Frage gestellt 
worden.'"® Zwar wurde (und wird) durch unterschiedliche Überset- 
zungen der Aristotelischen Begriffe ἔλεος und φόβος jeweils diese oder 
jene Nuance hervorgehoben, wobei sie vor allem von irreführenden 
christlichen Konnotationen — wie sie gerade für den Mitleidsbegriff na- 
heliegend sind — befreit werden sollen, aber die grundsätzliche Rich- 
tigkeit der furchteinflößenden und zu Tränen rührenden Wirkung der 
Tragödie ist dadurch nie angezweifelt worden.'”” Angesichts des hoch 
komplexen emotionalen Erlebens des Menschen könnte diese Be- 
schränkung verwundern, sie trifft aber im klar abgegrenzten Bereich des 
Schrecklichen durchaus zu. Beispiele aus moderner ästhetischer Erfah- 
rung können das illustrieren: Ein schreckliches Ereignis in einem Film 
(der in der Kombination aus Wort, Bild und Musik der Tragödie formal 
ähnlich ist) wie etwa der Tod eines sympathischen Protagonisten oder 
eines seiner nahen Angehörigen, löst im Zuschauer Gefühle des Mitleids 
aus, trotz der fiktionalen Grundkonstellation. Je ähnlicher der Held dem 
Zuschauer ist, desto erfolgreicher weckt er sein Mitleid und führt — je 


105 Aristot. eth.Eud. 1234a 30 £. 

106 Aristot. eth.Eud. 1220b 34 Ε΄ 

107 Vgl. z.B. Aristot. eth.Eud. 1231b 21£.; erh.Nic. 1115a 13£. u.ö. Zu den Emo- 
tionen in Aristoteles’ Mimesis-Konzept vgl. Halliwell 2002, 177-206. 

108 Aristoteles übernimmt diese Beschränkung bereits von Gorgias (DK 82 B 11,9). 

109 Grundsätzlich muss bedacht werden, dass die Emotionen, die sich hinter be- 
stimmten griechischen Termini verbergen, nicht in vollem Umfang mit dem 
identisch sind, was Übersetzungen in moderne Sprachen damit verbinden. Eine 
genaue Analyse für das Englische findet sich bei Konstan 2003, 5-19. 
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nach der emotionalen Verfasstheit''” des Zuschauers -- zu entsprechenden 
physischen Reaktionen wie Weinen." Schreckliche Ereignisse, die sich 
ankündigen oder bevorstehen -- sei es in modernen Dramen oder Filmen 
— lösen Angst aus, die sich physisch als Herzklopfen oder Unruhe be- 
merkbar machen kann. In der modernen Dramaturgie spricht man heute 
eher von „Spannung“, die aber dem Erregungsmuster des Aristotelischen 
φόβος ähnlich ist: Ein durch die Handlung als erwartbar eingeführtes 
Unheil bedroht den aufgrund seiner Gutartigkeit und Ähnlichkeit 
sympathischen Helden, ''” um dessen in Gefahr befindlichen Zustand der 
Zuschauer bangt, so dass er sich nach der Lösung der Bedrohung sehnt, sie 
aber gleichzeitig fürchtet.''” Auch hier ließe sich mit Aristoteles konkre- 
tisieren, dass die Angst umso größer ist, je wahrscheinlicher es dem 
Zuschauer erscheint, dass das drohende Ereignis auch ihn einmal treffen 
könnte. 

Selbstverständlich werden Gefühle nicht nur in schrecklichen Szenen 
geweckt. Die Tragödien bieten durchaus auch Situationen, in denen 
andere Gefühle geweckt werden: So mag man über die ausweichende 
und feige Haltung des Menelaos gegenüber Orestes in dem euripide- 
ischen Orestes-Drama Ärger emfinden; über das Verhalten des Neop- 
tolemos gegenüber Philoktet ist man, wenn er sich zunächst doch für den 
Verrat entscheidet, vielleicht enttäuscht. Doch haben diese und andere 
Emotionen für die Erfahrung des Schrecklichen keine Bedeutung. Das 
Schreckliche löst — und hier muss man sich auf die Aristotelische Bestim- 
mung des Schrecklichen zurückbesinnen, die den existenziellen Cha- 
rakter des drohenden oder eingetretenen Leides betont — aufgrund eben 
dieser existenziellen Bedeutung für Leib und Leben des Betroffenen 
durch die Übertragung auf das eigene Leben Furcht und Mitleid aus. 

Mit der Darstellung von Affekten, beschäftigt sich für das Werk des 
Aischylos sehr ausführlich Bernadette Schnyder''* und klärt dabei zu- 
nächst einige grundsätzliche und terminologische Fragen: Gefühle 
können in der Darstellung einerseits „explizit“ von Bühnenfiguren 
ausgesprochen und andererseits mit mimetischen Mitteln ohne Sprache 
und „implizit“ dargestellt werden. Allerdings sind letztere Mittel nur schr 


110 Dass die „Verfasstheit‘“ des Betrachters von entscheidender Wichtigkeit ist, be- 
tont Aristoteles in der Rhetorik, 1385b 13-19. 

111 Auf die Wichtigkeit des physischen Aspektes Weinen verweist Seidensticker 
1991. Vgl. auch Meuli 1975, 353—385. 

112 Aristot. poet. 1453a 4—6 τ... 

113 Dies ist sehr anschaulich und treffend beschrieben bei Hiltunen 2001, 51 ff. 

114 Schnyder 1995. 
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schwer fassbar, da wir die szenische Darbietung aus dem Text erschließen 
müssen: So kann beispielsweise ein bestimmter Sprachduktus durch 
Versmaß und Wortwahl Unruhe oder Angst ausdrücken. Auch die 
Verwendung rituell festgelegter Liedformen kann auf bestimmte Emo- 
tionen hinweisen, so zum Beispiel ein Threnos auf die Trauer in der 
Totenklage, ein Hochzeitslied auf die damit verbundene Freude etc. Mit 
der geschickten Plazierung bestimmter Lieder lasse sich auch die viel- 
beschworene „tragische Fallhöhe“ steigern, Ὁ indem — wie öfter bei 
Sophokles — ein frohes und erleichtertes Chorlied der tragischen Meta- 
basis bzw. Peripetie''° vorausgeht (Schnyder). 

Daneben kann auch die Frage nach den beim Zuschauer angestrebten 
Emotionen, die mit den dargestellten nicht oder nur teilweise identisch 
sind, nur über eine genaue Untersuchung der sprachlichen Gestaltung des 
Textes beantwortet werden. Dabei wäre es aber falsch, die Wirkung zum 
Beispiel eines Botenberichtes allein aus den rhetorischen Mitteln, die er 
verwendet, erschließen zu wollen, denn dies würde die Bedeutung der 
Handlung als Mimesis außer Kraft setzen.''” Die emotionale Reaktion des 
Zuschauers ist eben nicht allein Ergebnis der rhetorisch raffinierten und 
grauenhaft detailgetreuen Beschreibung, sondern geht zugleich aus dem 
Aufbau der Handlung und den daraus resultierenden Wissensvorsprüngen 
sowie der Einsicht in die Zusammenhänge und dem Urteil über die 


Gesamthandlung hervor. ''? 


1.2.3. Vergnügen am Schrecklichen - ästhetische Distanz 


Das aus den Affekten resultierende paradoxe „Vergnügen am Schreck- 
lichen“ ist damit aber noch nicht erklärt. Dass etwas einen „‚lustvollen 


115 In der modernen Dramaturgie spricht man zwar nicht mehr von „tragischer 
Fallhöhe“, das Prinzip ist aber dasselbe geblieben: Je größer die Spanne (d.h. auch 
die Spannung) zwischen einer drohenden (und dem Zuschauer bekannten!) 
Gefahr und dem Wissen, Hoffen, Streben des in Gefahr befindlichen Helden ist, 
desto affektiv wirkungsvoller ist der Eintritt der erwarteten Gefahr (Hiltunen 
2001, 57 £) 

116 Zur genauen Unterscheidung dieser beiden Begriffe vgl. Seidensticker 1992, 
240-263. 

117 Dass auch Aristoteles, der großen Wert auf die sprachliche Gestaltung legt, die 
Tragödie vor einer vornehmlich rhetorischen Beurteilung bewahren will, zeigt 
überzeugend Franz 1999, 239 f. 

118 Vgl. dazu Goldhill 1997, 127-150. 
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Schauer“ erregt oder „schön traurig“ ist, bedarf bestimmter Vorausset- 
zungen, deren eine — grundsätzliche, aber nicht allein ausreichende — der 
fiktionale Charakter darstellender Kunst ist, einer Situation sogenannter 
„existenzieller Entlastung,“ wie auch Aristoteles sie offenbar aufgefasst 
hat, wenn er sagt (poet.1448b 9-12): 


σημεῖον δὲ τούτου TO συμβαῖνον ἐπὶ τῶν ἔργων: ἃ γὰρ αὐτὰ λυπηρῶς ὁρῶμεν, 
τούτων τὰς εἰκόνας τὰς μάλιστα ἠκριβωμένας χαίρομεν ϑεωροῦντες, οἷον 
ϑηρίων τε μορφὰς τῶν ἀτιμοτάτων καὶ νεκρῶν. 

Ein Kennzeichen dafür begegnet im Alltag. Denn von Dingen, die wir an sich mit 
unangenehmen Gefühlen betrachten, freuen wir uns, möglichst genaue Abbildungen 
zu sehen, wie die Gestalten äußerst hässlicher Tiere oder von Leichen. 


Dass dem ein gewisser Reiz zugrundeliegt, der ursprünglich dem realen 
Schrecklichen anhaftet, wird in einer Episode in Platons Politeia (439e7 — 
440a3) deutlich, wenn Leontios mit dem Wunsch kämpft, die Leichen, 
die bei einem Henker am Wegesrand liegen, zu betrachten, und sie dann 
als ein „schönes Schauspiel“ (καλὸν ϑέαμα, 44023) bezeichnet. Dass sich ein 
Vergnügen an schrecklichen oder furchterregenden Gegenständen auch 
außerhalb fiktionaler Situationen einstellen kann, beschreibt Lukrez im 
Prooimion zum zweiten Buch von De rerum natura mit dem berühmten 
Gleichnis vom „Schiffbruch mit Zuschauer“.'”" So ist es offenbar reizvoll, 
das Leid anderer aus einer sicheren Distanz zu beobachten — wie aus 
heutiger Erfahrung die lustvolle Neugier der Zuschauer von Unfällen, 
Naturkatastrophen und dergleichen zeigt — und es ist fraglich, ob sie 
tatsächlich nur darauf beruht, dass der Betrachter sich von von einem 
solchen Unglück frei weiß, wie Lukrez argumentiert, oder ob nicht 
vielmehr hier auch die emotionale Gleichgültigkeit gegenüber fremden 


119 So Zierl 1994, 33. 

120 Lukrez verwendet dieses Bild hier (de rer. nat. 2, 47 ff.), das durch die Rezeption 
bei Blumenberg als „Schiffbruch mit Zuschauer“ (s. Literaturverzeichnis) in die 
Literaturgeschichte eingegangen ist, um die epikureische Freude am Freisein von 
Leid und Schmerz zu veranschaulichen. Dabei löst nicht das Leid des Anderen 
Freude aus, sondern lediglich die Tatsache, dass man selbst von diesem Leiden frei 
ist: Am schönsten sei es, von den „heiteren Tempeln der Weisheit“ die Distanz zu 
irrigem und falschem Streben wahrzunehmen. Die philosophische Betrachtung 
befreit von Ängsten, denn sie ermöglicht einen distanzierten Blick auf die Lä- 
cherlichkeit des menschlichen Strebens nach vergänglichen Gütern wie Geld, 
Macht oder auch Krieg. Lukrez ist später auch als Gewährsmann für eine „Lustam 
Leid anderer“ herangezogen worden, obwohl er das ausdrücklich abstreitet. Vgl. 
Seidensticker 2005, 228 ff. 
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und unbekannten Menschen eine Voraussetzung dafür ist, sich an ihrem 
Leid in gewissem Ausmaß zu ergötzen.'”' 

Doch lässt sich über diese Phänomene auch weniger moralisch aus der 
Perspektive des emotionalen Erlebens eben dieses Betrachters nachden- 
ken, und das tut Platon im Philebos, wenn er die Lust an eigentlich un- 
angenehmen Empfindungen konstatiert. Es geht hier nicht so sehr um 
das, was diese Empfindungen auslöst, als vielmehr darum, dass eine 
Unlustempfindung durch die Mischung mit anderen Empfindungen 
emotional befriedigen kann. Bei der Betrachtung verschiedener ge- 
mischter Empfindungen, die durch die Kombination von Unangeneh- 
mem mit Angenehmem hervorgehen und „bittersüß“ (πικρῷ γλυκύ) 
genannt werden, '” unterscheiden Sokrates und sein Gesprächspartner die 
rein körperlichen Lust- und Unlustreize von solchen, wo eine körper- 
liche Unlust (z. B. Durst) durch eine seelische Lust (z.B. Hoffnung aufein 
Getränk) in ein gemischtes Gefühl umgewandelt wird. Als ein aus- 
schließlich seelisch lokalisiertes gemischtes Gefühl werden schließlich 
jene Verbindungen aus Wehmut, Sehnsucht und Liebesverlangen ge- 
nannt, zu denen auch das lustvolle Weinen bei Tragödienaufführungen 
zähle (ἅμα χαίροντες kA&wcı).'”* Hier werden also Emotionen, die sich auf 
eine reale Lebenssituation beziehen, mit solchen gleichgesetzt, die mit 
fiktionalen Ereignissen und deren Darstellung verbunden sind. Diese 
Emotionen und deren Mischungen werden bei Platon dadurch unter- 
schieden, dass sie in unterschiedlichen Regionen des Menschen lokalisiert 


121 An eine solche Gleichgültigkeit denkt wohl Pindar, wenn er schreibt (Nem 1, 
53 f.): τὸ γὰρ οἰκεῖον πιέζει πτάνϑ᾽ ὁμῶς, εὐθὺς δ᾽ ἀπήμων Kpadla κᾶδος ἀμφ᾽ 
ἀλλότριον (Denn das Eigene bedrückt alle gleich/ doch sogleich unbelastet ist das Herz um 
fremdes Leid). Hier begegnet bereits der Ausdruck ἀλλότριος für solches „fremdes“ 
Geschehen, das einen selbst nichts angeht, der später (bei Gorgias und Platon) 
zum Terminus für diese Konstellation wird. Vgl. z.B. Pohlenz 1965, 436-472. 

122 Als „bittersüß“ (γλυκύπικρον) bezeichnet schon Sappho den Eros (fr. 130 Voigt). 

123 Plat. Phil. 46066-d2: ZW. Ὁπόταν ἐν τῇ καταστάσει τις ἢ τῇ διαφϑορᾷ τἀναντία 
ἅμα πάϑη πάσχῃ, ποτὲ ῥιγῶν ϑέρηται καὶ ϑερμαινόμενος ἐνίοτε ψύχηται, ζητῶν 
οἶμαι τὸ μὲν ἔχειν, τοῦ δὲ ἀταλλάττεσϑαι, τὸ δὴ λεγόμενον πικρῷ γλυκὺ μεμειῖγ - 
μένον, μετὰ 46.d δυσαπαλλακτίας παρόν, ἀγανάκτησιν καὶ ὕστερον σύντασιν 
ἀγρίαν ποιεῖ. Sooft einer bei der (Wieder-)Herstellung oder bei der Verschlechterung 
(seiner Gesundheit) zugleich die gegenteiligen Empfindungen verspürt, bald, weil er sich bei 
Kälte erwärmt, oder sich manchmal, weil ihm warm ist, abkühlt, weil er danach strebt, 
meine ich, das eine zu haben und von dem anderen sich zu befreien, da bewirkt diese 
sozusagen bittersüße Mischung, wenn sie ununterbrochen anhält, (zunächst) ein Unbe- 
hagen und später eine starke Erregung. 

124 Plat. Phil. 48a 5 £. 
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werden: in seinen physischen Sinnesorganen bzw. in seiner Seele. Die 
„seelengefühle“ sind mit Vorstellungen verbunden, die sinnlichen 
Empfindungen mit konkreten körperlichen Unlustreizen wie Durst, 
Hunger, Kälte. Ihre Intensität unterscheidet sich nicht, im Gegenteil: Die 
gemischten Gefühle der Seele, welche das glücklich-schmerzhafte Lie- 
besverlangen oder eine zum Weinen schöne Theateraufführung auslösen, 
werden als besonders lustvoll empfunden. Es ist also heikel, die Grenze 
zwischen der emotionalen Wahrnehmung fiktionaler bzw. realer Er- 
eignisse allzu entschieden ziehen zu wollen. Vielmehr lässt sich beob- 
achten, dass diese Grenze in Platons Philebos nicht gezogen wird und dass 
sie auch aus moderner Sicht unscharf ist. 

Zwei Dinge sind also festzuhalten: Die Lust an einem Anblick oder 
Geschehen, das unangenehmer oder „schrecklicher“ Natur ist, lässt sich 
sowohl im ästhetischen Schutzbereich der Kunst als auch in der Realität 
beobachten, wobei jeweils eine gewisse Distanz gewahrt bleiben muss. 
Diese kann sich durch den Fiktionalitätscharakter des Dargestellten 
ergeben,” so dass die ästhetische Wahrnehmung das bewusste Eingehen 
auf die Spielregeln der Kunst voraussetzt (die „gerechte Täuschung“ des 
Gorgias, 126 „der die gemalten Leichen, s. o.), oder eben - in der Realität — 
daher rühren, dass der Beobachter eine räumliche und/oder persönliche 
Distanz zum Beobachteten hat. In beiden Fällen ist aber die Distanz selbst 
nicht die Ursache der Lust — sie ist lediglich eine Voraussetzung dafür — 
sondern das Lusterlebnis ist emotionaler Natur und resultiert aus der Mi- 
schung unangenehmer (Schreck, Furcht, Mitleid) mit angenehmen 
Empfindungen. Letztere weisen allerdings wieder zurück auf die Vor- 
bedingung der Distanz, denn nur durch sie kann das betrachtete Leid - sei 
es aufgrund seiner ästhetischen oder realen Distanz — eine bestimmte Lust 
gewähren. 

Nun ist aber die sogenannte „tragische Lust“, so vergleichbar ihre 
Voraussetzungen und Erscheinungsformen im einzelnen auch mit realen 
Situationen sein mögen, eine besondere und spezifische, wie Aristoteles 
mehrfach betont (poet. 145336, 1453b11),'” und um ihre Bedingungen 


125 Die „Distanz eines beobachtenden Dritten“ (Franz 1999, 236), wie sie der 
Zuschauer im Theater einnimmt, gilt allgemein für die ästhetische Erfahrung als 
Erlebnis von Kunst, speziell der Tragödie, und nicht nur für die Rezeption des 
Schrecklichen. 

126 Gorgias, DK 82 B 23. 

127 Im übrigen beruht diese Lust gerade nicht auf dem optischen Anblick des 
Schrecklichen (wie der Vergleich mit dem Gemalten ja nahelegen könnte), 


Aristot. poet. 1450b 16-18. 
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und Eigenschaften soll es im folgenden gehen. Wie wichtig eine be- 
stimmte Distanz, oder genauer: die Balance zwischen Nähe und Distanz 
eines dargestellten Schrecklichen im Zusammenhang mit Tragödien- 
aufführungen ist, wurde auch vor Platon schon wahrgenommen und ist 
gleich zu Beginn der attischen Tragödie in einer bei Herodot überlie- 
ferten Begebenheit greifbar: Der Dichter Phrynichos hatte ein Drama 
verfasst, das die Zerstörung Milets durch die Perser im Jahr 494 v. Chr. 
zum Gegenstand hatte, ein historisches Ereignis, das erst wenige Jahre 
zurücklag. Bei der Aufführung im Athener Theater, so berichtet Hero- 
dot, weinte das gesamte Publikum, und Phrynichos wurde zu einer 
Geldstrafe verurteilt, weil er den Zuschauern ein nahes und „verwandtes“ 
Unglück (οἰκήια κακά) ἢ auf der Bühne präsentiert hatte.'” Die 
stammverwandten Athener hatten den Milesiern bei ihrem Aufstand 
gegen die persische Fremdherrschaft militärische Hilfe geleistet. Das Ende 
dieses Aufstands war der Sieg der Perser und die komplette Zerstörung 
Milets, ein Ereignis, das auch die verbündeten Athener schwer er- 
schütterte und im Theater offenbar aufs Neue erschütterte, weil die 
Balance zwischen Nähe und Distanz, zwischen fiktivem und tatsächlich 
erlebtem Unglück nicht mehr gewahrt war. 

Zu dieser generellen Distanz (aufgrund der ästhetischen Vermittlung) 
treten in der Kunst der attischen Tragödie eine temporale (das Darge- 
stellte wird meist in mythischer Vorzeit lokalisiert), eine lokale (die 
dargestellten Schauplätze sind nur im Ausnahmefäll in Athen),'” eine 
intersubjektive (wie z.B. zwischen Chor und Protagonisten) '”' und eine 
reflexive Distanz (des Dichters gegenüber seinem Werk), die sich viel- 
leicht am deutlichsten in der Komödie, ansatzweise aber auch bei Euri- 
pides nachweisen lässt.'”” Letztere konstatiert Schiller in Über naive und 
sentimentalische Dichtung als Reflexionsebene des Dichters, die als zugleich 


128 „Verwandt“ war das Unglück vor allem deshalb, weil die Athener sich an dem 
Aufstand gegen die Perser beteiligt hatten und viele Opfer lassen mussten, von 
deren Angehörigen wohl so mancher im Theater saß. 

129 Hdt. VI, 18-22, geschrieben vor 424 v. Chr., rund 70 Jahre nach dem Vorfall. 
Vgl. dazu Mülke 2000, 233— 246. 

130 Die Eumeniden des Aischylos, die ein Aition für den Areopag liefern, spielen in 
ihrem zweiten Teil in Athen. 

131 Dabei ist an aufder Bühne bewusst dargestellte Distanz gedacht, wie sie bisweilen 
der Chor gegenüber den Handlungen einer dramatis persona artikuliert oder wie 
sie durch ausgesprochenene unterschiedliche Beurteilungen derselben Handlung 
zum Ausdruck kommt. 


132 Reinhardt 1957; Seidensticker 2005b (Erstabdruck 1982), 193-216. 
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schmerzvolle Erfahrung zu einem movens der Poesie werden kann.'”” Es 
ließe sich noch eine weitere Distanzform hinzusetzen, die das Personal 
der Tragödie betrifft. So besteht neben der schon genannten temporalen 
Distanz zu der dargestellten mythischen Vorzeit in der Regel auch eine 
soziale Distanz der Zuschauer gegenüber den Protagonisten, weil diese 
Königshäusern entstammen oder sogar göttlichen Ursprungs sind (z.B. 
Herakles). Jede der genannten Distanzformen kann durch die Art und 
Weise der Gestaltung deutlich minimiert werden. So ist beispielsweise die 
Handlung der aischyleischen Hiketiden von ihrem mythischen Hinter- 
grund her in einer Zeit zu lokalisieren, in der es nur monarchische 
Herrschaftsformen gab. Der König Pelasgos, bei dem die 50 Danaos- 
töchter Zuflucht suchen, beruft aber zur Entscheidung über die Bitte der 
Danaiden eine Volksversammlung ein — ein Anachronismus, der die 
Handlung nahe an das gesellschaftliche Bewusstsein der Zuschauer her- 
anrückt. Das Verfahren, die Distanz des mythischen Stoffes durch zeit- 
genössische Anspielungen zu verringern, begegnet besonders häufig bei 
Euripides, der den Peloponnesischen Krieg und die damit verbundenen 
innenpolitischen Auseinandersetzungen miterlebte und ein großes In- 
teresse an der Auseinandersetzung mit den Geschehnissen seiner Zeit 
hatte. ἢ 

Die soziale Distanz, die sich aus der meist adligen Herkunft der 
dramatis personae ergibt, wird oft dadurch verringert, dass dem Verhalten 
adliger Protagonisten jenes von einfachen Menschen oder Sklaven (z.B. 
Ammen) kontrastierend gegenübergestellt wird. So verleiht die Amme in 
den Choephoren des Aischylos, als sie die Nachricht vom vermeintlichen 
Tod des Orestes erfährt, ihrer Trauer sehr viel überzeugender und inniger 
Ausdruck als die leibliche Mutter Klytaimestra, die ihre sichtliche Er- 
leichterung über diese Nachricht nur schwer verbergen kann.'” 


133 Schiller, Werke (Fricke/Göpfert 1962), Bd. 5, 694-780. Erstabdruck 1795 und 
1796. In der auf den Autor selbst gewendeten Distanzierung spiegelt sich später — 
wenn dieser Ausblick erlaubt ist — die „romantische Ironie“ als eine Distanz des 
Künstlers gegenüber dem Leben, aber vor allem des Künstlers gegenüber sich 
selbst und gegenüber seinem Werk. Die ästhetische Distanz des Betrachters bleibt 
davon unberührt, denn sie ermöglicht im Betrachten fremder Leidenschaften die 
Reflexion der eigenen und womöglich (nach Hegel, aber auch nach Schiller) die 
Überwindung der „Macht der Sinnlichkeit“ (Hegel [Moldenhauer/Michel 
1969/1971], Vorlesungen über die Ästhetik, Einleitung IIT, 2. und 3.). 

134 So z.B. im Orestes, vgl. Kap. 2.7.2., 207. Darauf verweisen schon die antiken 
Scholien (z.B. zu Eur. Or. 1683). 

135 Aischyl. Choeph. 734—65. 
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Auch Aristoteles trägt der Frage nach der ästhetischen Distanz in der 
Tragödientheorie der Poetik Rechnung. Beide Bestandteile der Tragö- 
diendefinition, der mimetische Charakter der Darstellung und die Er- 
regung von Affekten, setzen, wie sich zeigen lässt, ein ausgewogenes 
Verhältnis von Nähe und Distanz voraus. Von vornherein betont die in 
der Poetik entwickelte Bestimmung der Tragödie als Mimesis einer 
Handlung und die Definition von Dichtung als der Darstellung dessen, 
was geschehen könnte, und nicht dessen, was tatsächlich geschehen ist 
(Kap. 9), die Distanz qua Fiktionalität. Der besondere Charakter der 
dramatischen Mimesis (als Handlung von Akteuren, nicht Erzählung) rückt 
die dargestellten Ereignisse hingegen näher an den Rezipienten heran als 
es im Epos der Fall ist.” Auch die Forderung des Aristoteles, dass die 
tragische Handlung in allen ihren Elementen den Gesetzen der Wahr- 
scheinlichkeit und Notwendigkeit folgen müsse und dass die Protago- 
nisten den Zuschauern in ihren charakterlichen Qualitäten ähneln bzw. 
sie ein wenig übertreffen sollten, impliziert die Nähe des Dargestellten zur 
Welt des Zuschauers. 

Aber auch der andere Bestandteil der Aristotelischen Tragödiende- 
finition, der die tragische Lust aus den Affekten Furcht und Mitleid (ἀπὸ 
ἐλέου καὶ φόβου) erklärt, enthält beide Elemente, das der Distanz und das 
der Nähe. Die Poerik insistiert vor allem auf dem Aspekt der Nähe, indem 
sie fordert, dass der tragische Held ὅμοιος, dem Zuschauer ähnlich sein 
müsse. Wie wichtig aber beide Aspekte für die Affekte Furcht und Mitleid 
sind, lehrt ein Blick in die Rhetorik, in der Aristoteles die Emotionen 
ausführlich behandelt.'”” In der Definition der Furcht (φόβος) und den 
anschließenden Erläuterungen ist das Verhältnis von „nah“ (ἐγγύς) und 
„fern“ (πόρρω) von entscheidender Bedeutung (rhet. 1382421 -25): 


ἔστω δὴ ὁ φόβος λύπη τις ἢ ταραχὴ ἐκ φαντασίας μέλλοντος κακοῦ PIAPTIKOU 
ἢ λυπηροῦ: οὐ γὰρ πάντα τὰ κακὰ φοβοῦνται, οἷον εἰ ἔσται ἄδικος ἢ βραδύς, 
ἀλλ᾽ ὅσα λύπας μεγάλας ἢ φϑορὰς δύναται, καὶ ταῦτα ἐὰν μὴ πόρρω ἀλλὰ 
σύνεγγυς φαίνηται ὥστε μέλλειν. 


Die Furcht sei also ein unangenehmes Gefühl oder eine Unruhe, die aus der Vor- 
stellung eines bevorstehenden zerstörerischen oder leidvollen Unheils erwächst. Denn 
nicht alles Schlimme fürchtet man, wie etwa dass man ungerecht oder schwerfällig sein 
wird, sondern all das, was großes oder verderbliches Leid bringen kann, und das auch 
nur, wenn es nicht weit entfernt ist, sondern wenn es so nahe scheint, dass sein 
Eintreten bevorsteht. 


136 Vgl. dazu Aristot. rhet. 1386a und Seidensticker 2006. 
137 Im 19. Kapitel der Poetik setzt er die Kenntnis der Rhetorik ausdrücklich voraus, so 
dass sich die Bezugnahme auch hier anbietet. 
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So hätten die meisten Menschen keine Angst vor dem Tod, obwohl doch 
jeder genau wisse, dass er sterben müsse, denn sie glaubten ihn in weiter 
Ferne (1382a24 ΕΠ). Furcht erregen demnach Dinge, die Anzeichen eines 
nahenden, aber eben auch nicht zu nahen schweren Unheils sind.” Ein 
bereits eingetretenes Unglück beendet die Angst der Erwartung. Beides 
ist also erforderlich, um Furcht zu erzeugen: die Nähe des bevorste- 
henden Unheils und dessen gleichzeitige Distanz des Noch-nicht-ein- 
getreten-Seins.Wenn Aristoteles an dieser Stelle in der Rhetorik feststellt, 
dass der Redner darauf achten müsse, dass die Person, die Furchtbares 
erleidet oder erlitten hat, den Zuhörern ähnlich sei, damit sie für sich selbst 
in der Weise Furcht empfinden, als wären sie tatsächlich betroffen, so gilt 
dies analog auch für den Dramatiker und seine Figuren (1383a15 ΕΠ]. 

Auch die Definition des Mitleids (ἔλεος) und der Umstände, die es 
hervorrufen, betont die Aspekte Nähe und Abstand (rhet.1385b 13— 
19): 


ἔστω δὴ ἔλεος λύπη τις ἐπὶ φαινομένῳ κακῷ φϑαρτικῷ ἢ λυπηρῷ τοῦ ἀναξίου 
τυγχάνειν, ὃ κἂν αὐτὸς προσδοκήσειεν ἂν παϑεῖν ἢ τῶν αὑτοῦ τινα, καὶ τοῦτο 
ὅταν πλησίον φαίνηται: δῆλον γὰρ ὅτι ἀνάγκη τὸν μέλλοντα ἐλεήσειν ὑπάρ - 
χειν τοιοῦτον οἷον οἴεσϑαι πιαϑεῖν ἄν τι κακὸν ἢ αὐτὸν ἢ τῶν αὑτοῦ τινα, καὶ 
τοιοῦτο κακὸν οἷον εἴρηται ἐν τῷ ὅρῳ ἢ ὅμοιον ἢ παραπλήσιον᾽ 


Es sei also das Mitleid ein Betrüben bei einem auftretenden verderblichen oder leid- 
vollen Unheil, das jemandem ungerechtfertigter Weise widerfährt, und von dem man 
annimmt, dass es einem auch selbst oder einem nahen Angehörigen widerfahren könne, 
und zwar immer wenn es nahe scheint. Denn es ist klar, dass derjenige, der Mitleid 
empfinden soll, sich in einer Verfassung befinden muss, dass er glaubt, dass auch er 
selbst oder einer seiner Angehörigen etwas Schlimmes erleiden könnte, und zwar ein 
solches Leid, wie in der Definition bestimmt worden ist oder ein gleiches oder ihm sehr 
ähnliches. 


Die auf der Forderung nach Ähnlichkeit der Person und der Sache (d.h. 
des Unglücks) beruhende Mitleidsanalyse des Aristoteles lässt sich durch 


138 Wichtig ist, dass die Furcht eine Unruhe ist, die sich auf etwas Bevorstehendes, 
also Zukünftiges richtet, worauf wir im Zusammenhang mit der Tragödie noch 
zurückkommen werden (προσδοκία, rhet. 1382b 29). Die Begründung dafür ist: 
Furcht macht erfinderisch; wer ohne Hoffnung ist (weil das Unglück bereits 
eingetreten ist), plant nichts mehr (rhet. 1383a 6 ff.). Im Gegenzug macht ein fern 
scheinendes Unheil kombiniert mit nah erscheinender Rettungsmöglichkeit 
mutig/zuversichtlich (rhet. 1383a 16 und 19£.). 

139 Bei der Nennung der Übel, die mitleiderregend sind, vgl. Aristot. eth.Nic. 1114a 
21-27. 
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kleine Beispiele illustrieren: Ein (juristischer) Fall'*' oder eben auch ein 
Drama, in dem ein einsamer Mensch dargestellt wird, rührt gerade solche 
Menschen leicht zu Tränen, die selbst einsam sind und sich dem Be- 
treffenden bzw. Dargestellten nahe fühlen — oder genauer: die umgekehrt 
den Betreftenden oder Dargestellten und sein Unglück sich selbst nahe 
fühlen. 

Während die Furcht sich auf ein drohendes Unheil richtet, das einen 
selbst oder besonders nahestehende Personen betrifft, erwecken Mitleid 
eben solche existentielle Unglücksfälle, wenn sie andere treffen bzw. 
getroffen haben, wobei einem die zu bemitleidende Person nah oder 
ähnlich sein sollte, aber auch nicht zu nahe sein darf (σφόδρα ἐγγύς, 
rhet.1386a 18).'*' Deshalb, so führt Aristoteles als Beispiel an, habe auch 
Amasis nicht weinen können, als man seinen Sohn zum Tode führte, 
denn dies sei nicht mehr bemitleidenswert, sondern schrecklich gewesen 
(δεινόν, rhet.1386a 22). 

Die Aristotelische Definition der tragischen Lust in der Poetik im- 
pliziert also bereits das fragile Spannungsverhältnis von Nähe und Distanz, 
das in den späteren Diskussionen über das Vergnügen an schrecklichen 
Gegenständen eine zentrale Rolle spielt. Dabei wird es, um die Affekte 
Mitleid und Furcht zu erregen, auf die dichterische Gestaltung des Ge- 
samtkunstwerkes angewendet:'** Die Handlungsführung (Mythos), die 
Aristoteles als das wichtigste Element der Tragödie ansicht, soll so ent- 
wickelt sein, dass sich aufgrund konsistenter Charaktere und deren 
Handlungen und Entscheidungen eins aus dem anderen notwendig oder 
wahrscheinlich ergibt, wobei durch eine geschickte Verknüpfung des 
Knotens Furcht (Spannung) erzeugt wird, die sich bei der Lösung des 
Knotens durch die Nähe der dramatis personae bzw. der Ereignisse zum 
Zuschauer — die aber nicht zu groß sein darf, wie das Beispiel der Μιλήτου 


140 Dass der Appell an das Mitleid der Richter, auch wenn er dem modernen 
Rechtsverständnis zuwiderläuft, in der moralischen Komponente des Mitleid- 
begriffs begründet ist, zeigt Konstan 2002, besonders 27-48; vgl. auch Der- 
s. 2000a. 

141 Zum Naheverhältnis des Mitleiderregenden vgl. Kap. 14 der Poerik: Mitleider- 
regend sind tragische Vorgänge zwischen einander nahestehenden Personen. 

142 Die Geschichte von Amasis, die Aristoteles hier als Beleg verwendet, steht (al- 
lerdings mit einem anderen Namen) auch bei Herodot, IH, 14. 

143 Es gibt Passagen in der Poetik, die sich ausdrücklich auf die Verfassung der Dichter 
und teilweise auch der Schauspieler beziehen (z.B. 1455a 30-34). 
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ἅλωσις lehrt'** — emotional stark auswirkt. So und nur so könne sie auch 


jenes Vergnügen hervorrufen, das der Tragödie eigentümlich ist. 

Nach all diesen Überlegungen und Deutungsversuchen ist der Grund 
dertragischen Lust noch immer nicht umfassend und befriedigend erklärt, 
der sich offensichtlich aus sehr verschiedenen Komponenten zusam- 
mensetzt: der fiktionalen Grundkonstellation und ästhetischen Freude an 
der Kunst, dem Spannungsverhältnis von Nähe und Distanz, das die 
Handlung als ganze und ihre Ausführung im Detail erzeugt, der Neugier 
der Zuschauer, die eine Tendenz zeigt, sich für solche Ereignisse zu 
interessieren, von denen man sich im realen Leben lieber fernhält oder frei 
weiß, der intellektuellen Befriedigung, die aus der Einsicht in die Un- 
zulänglichkeit menschlichen Handelns resultiert, dem emotional inten- 
siven Erleben einer (aufgrund verschiedener Eigenschaften) erschüt- 
ternden tragischen Handlung und dem emotionalen Erlebnis an sich, das 
mit den aus „Traurigkeit“ und Freude gemischten Gefühlen einhergeht. 
Aber womöglich ist gerade die Fülle der Beobachtungen die beste und 
treffendste Erklärung, die — ohne beliebig zu werden — die komplexen 
Vorgänge erfasst, die das spezifische Vergnügen beim Betrachten einer 
Tragödie bedingen. 


1.3. Erstes Zwischenergebnis: Das Verhältnis zu Aristoteles 
und das Verständnis von Mythos und Handlung 


Nachdem Thema und Schwerpunkt der Arbeit umrissen sind und die 
terminologische Abgrenzung des Untersuchungsgegenstandes erfolgt ist, 
bleibt zu fragen, wie sinnvoll eine solche Untersuchung im Kontext der 
Tragödieninterpretation ist. Der Widerspruch, der sich aus dem auf die 
Handlungsführung konzentrierten, ganzheitlich gedachten Tragödien- 
verständnis des Aristoteles und dem hier unternommenen Versuch ergibt, 
das Schreckliche zu isolieren und zu einem eigenen Untersuchungsge- 
genstand zu machen, wurde im Verlauf der theoretischen Vorüberle- 
gungen bereits mehrfach deutlich. Da die Aristotelische Poetik aber 
Gedanken enthält, die bei der Frage nach dem Vergnügen am 
Schrecklichen in besonderer Weise nützlich sind, wird es notwendig, das 
Verhältnis der hier angestellten, auf die Darstellungsmodi konzentrierten 
Überlegungen zu dem Aristotelischen Konzept in Beziehung zu setzen. 


144 Siehe oben 38 und Anm. 129. 
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Unproblematisch ist, wie sich bereits zeigte, das Konzept der tragi- 
schen Lust als eines Gefühls, das unangenehme Aftekte begleiten bzw. aus 
ihnen resultieren kann. Ebenfalls relativ geringe Schwierigkeiten bereitet 
die begriftliche Eingrenzung des Schrecklichen an sich. Für Aristoteles ist 
das Schreckliche (τὸ πάϑος, πιάϑημα bisweilen auch τὸ δεινόν) ein Er- 
eignis von existenzieler Wirkung auf Leib und Leben der betroffenen 
Person.'”” Dass dieser engeren Interpretation im Rahmen der vorlie- 
genden Arbeit die Komponente der Gewaltausübung hinzugesetzt wird, 
liegt darin begründet, dass für den untersuchten Zusammenhang des — 
nennen wir es — Bühnenschrecklichen das Schreckliche vor allem als 
Handlung in den Blick genommen werden soll, als die es konkret hör- 
und sichtbar auf der Bühne gestaltet und dem Zuschauer unmittelbar oder 
durch verschiedene Mittel indirekt präsentiert werden kann. 

Für Aristoteles liegt, wie mehrfach betont, die entscheidende Leis- 
tung des Dichters in der wirksamen Zusammenfügung der Handlungs- 
elemente, moderner gesprochen: dem Plot; und es ergibt sich für ihn 
folgerichtig die Wirkung der Tragödie aus der Fügung der Geschehnisse. 
Ohne diese Einsicht außer Kraft setzen zu wollen, soll im folgenden die 
Präsentation des Schrecklichen unter dem Gesichtspunkt eines Hand- 
lungsbegriffes untersucht werden, der die Selbständigkeit der Teilhand- 
lungen betont.'* Nicht wann und warum es geschieht und wie es in das 
Gesamtkunstwerk eingebettet ist, soll die Frage lauten, sondern wie es 
konkret dargestellt wird, wie der Zuschauer wahrnimmt oder erfährt, was 
geschieht: Welche Modi der Darstellung werden genutzt und wie 
werden sie eingesetzt? Worin unterscheiden sich solche Szenen, was 
macht sie vergleichbar? Dass ihre Wirkung grundsätzlich von der 
Handlungsführung abhängt, soll also nicht in Frage gestellt werden. 
Dennoch wirkt das Schreckliche durch das Zusammenspiel von Kom- 
position und ästhetischer Präsentation — und das gilt in jedemästhetischen 
Zusammenhang, nicht nurin der griechischen Tragödie. .Es geht also um 
die ästhetische Darstellung einzelner Szenen. Dazu gehört gewiss nicht 
zuletzt die Inszenierung, die wir aber nur mit mehr oder weniger be- 


145 Aristot. poet. 1452b 11-13: πάϑος δέ ἐστι πρᾶξις φϑαρτικὴ ἢ ὀδυνηρά, οἷον οἵ TE 
ἐν τῷ φανερῷ ϑάνατοι καὶ αἱ περὶ ὠδυνίαι καὶ τρώσεις καὶ ὅσα τοιαῦτα. Pathos 
(Leid) ist aber eine tödliche oder sehr schmerzhafte Handlung, wie zum Beispiel offen- 
sichtliche Todesfälle oder die Trauer darüber oder Verwundungen und dergleichen. 

146 Eine übersichtliche Darstellung des handlungstheoretischen Modells der Tra- 
gödie, das Aristoteles zugrundelegt, bietet Franz 1999, 250-256. Speziell zum 
Handlungsspielraum und der Willensfreiheit bei Aristoteles: Jedan 2000. 
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friedigenden Ergebnissen rekonstruieren können.'” Ein anderer, noch 
schwieriger zu rekonstruierender Bereich ist der Einsatz von Gesang, 
Musik und Tanz.'”* Beide Aspekte bergen ein hohes Potential an emo- 
tionaler Wirksamkeit'” und sollen mit der notwendigen Umsicht im 
Blick behalten werden, wenn die Szenen auf der Grundlage sprachlicher 
Analyse interpretiert werden. Im Zentrum der Untersuchung steht also 
die Frage, welche szenischen und sprachlichen Formen und Techniken, 
das Schreckliche darzustellen, die Tragödie anwendet, um damit dem 
Zuschauer das spezifische Vergnügen zu bereiten, das er beim Betrachten 
einer Tragödie empfindet und das zum Teil ein Vergnügen am 
Schrecklichen ist. 

Wenn im folgenden auf die Terminologie der Aristotelischen Poetik 
immer wieder zurückgegriffen werden wird, so geschieht dies, weil 
Aristoteles unter den zeitgenösischen Interpreten als einziger eine um- 
fassende und schlüssige Tragödientheorie geliefert hat. Das theoretische 
und terminologische Gerüst, das die Poetik bietet, wird deshalb Aus- 
gangspunkt und Maßstab der vorliegenden Untersuchung sein, ohne 
selbst im Zentrum zu stehen. Denn während die Poetik das Ganze als 
Verknüpfung seiner Teile im Blick hat, richtet sich der Blick dieser Studie 
auf eben diese Teile und ihre Binnenstruktur. Dabei werden die Teile als 
selbständige Elemente mit einer eigenen Dramaturgie möglichst genau 
untersucht werden, und es wird sich zeigen, dass auch sie den ästhetischen 
Forderungen der Poetik in erstaunlichem Maß entsprechen. 


147 Grundlegend dazu immer noch Taplin 1978. Vgl. auch Chancellor 1979. Am 
Beispiel der Phoenissen des Euripides zeigt minutiös die Realisierung auf der 
Bühne: Altena 1999/2000, 303-323. 

148 „We cannot confidently say anything of a single note of tragic music“, Goldhill 
1997a, hier 338, Anm. 38. Grundlegend dazu: Feaver 1969; Mullen 1982; 
Winkler 1990, 20-62; West 1992; Lonsdale 1993; Sifakis 2001, 114-116; 
Barker 2004, 185-204. Eine kurze und allgemeine Einführung zur Verwendung 
von Musik und Tanz auch bei Zimmermann 2000, 51-57. 

149 Wie hoch dieses Potential ist, lehrt indirekt die Kritik Platons, aber auch die 
eigene Erfahrung und lässt sich anhand einer kleinen Beobachtung aus der 
modernen Medienpraxis veranschaulichen: Gehörlosen werden nicht nur die 
gesprochenen Texte (eines Filmes beispielsweise) eingeblendet, sondern eben 
auch kommentierende Angaben zur Musik, wie z.B. „unheimliche Musik“, 
„bedrohliches Donnern“ etc. 


2. Interpretationen 


2.1. Methodische Vorüberlegungen 
λόγος δυνάστης μέγας ἐστίν, ὃς 


σμικροτάτῳ σώματι καὶ ἀφανεστάτῳ 
ϑειότατα ἔργα ἀποτελεῖ: 


Die Rede ist eine mächtige Herrscherin, die 
mit einem winzigen und ganz unscheinbaren 
Körper göttlichste Werke vollbringt. 

(Gorg. DK 82 B 11,8) 


Ein Problem, das für die folgenden Interpretationen von Bedeutung ist, 
ist bislang völlig außer Acht geblieben: Wie lässt sich die Wirkung einer 
Tragödie -- und zwar sowohl die intendierte als auch die tatsächliche — aus 
Texten erschließen, die etwa 2500 Jahre alt sind und deren Adressaten wir 
nicht kennen? Wie setzte sich das griechische Theaterpublikum zu- 
sammen?'” Platon spricht im Symposion davon, dass bei den Theater- 
aufführungen „die ganze Stadt“ anwesend sei (Symp.175e). Im Dialog 
Gorgias zählt er im Zusammenhang mit der Kritik an der Sprachkunst der 
Tragödie die potentiellen Rezipienten dieser Kunst auf: Knaben, Frauen 
und Männer, Sklaven und Freie (Gorg. 502d5-8). Goldhill bezweifelt, 
dass diese Stelle als sicherer Beleg dafür gelesen werden könne, welche 
Personengruppen tatsächlich an den Tragödienaufführungen teilnahmen, 
weil Platon das nicht ausdrücklich sagt, und es denkbar wäre, dass einige 
der genannten Personengruppen die Texte lasen oder vorgelesen beka- 
men.'”' So reiche der Hinweis nicht aus, um etwas so Grundsätzliches 
sicher belegen zu können wie die von Goldhill letztlich unbeantwortete 
Frage, ob Frauen an den Theateraufführungen teilnahmen oder ausge- 
schlossen waren.'”” Dennoch ist die Passage in Platons Gorgias einer der 


150 Eine umfassende Diskussion der Testimonien zu dieser Frage liefert Goldhill 
1997b. Vor ihm Bain 1977. Die neueste Untersuchung, die sich hauptsächlich auf 
bildliche Darstellungen stützt, ist von Davidson 2005. Vgl. auch Dedoussi 1995, 
123-132. 

151 Goldhill 1997b, 61-64. 

152 Ein an dieser Stelle oft zitierter Beleg ist eine Anekdote aus der Vita Aeschyli, in 
der berichtet wird, dass es beim Anblick der Erinyen in den Eumeniden im 
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stärksten Belege für die Anwesenheit aller Bevölkerungsgruppen bei den 
Tragödienaufführungen. Denn Sokrates kritisiert im Gorgias ja gerade den 
demagogischen Charakter der tragischen Dichtkunst, die eben sehr viel 
mehr Personengruppen erreicht als nur die gebildeten Männer. Dass an 
anderen Stellen — so auch in den Komödien — über die Anwesenheit von 
Frauen weitgehend geschwiegen wird, kann zwar als Indiz gegen ihre 
Anwesenheit gedeutet werden, ist aber gleichermaßen auch aus dem 
fehlendem Bedürfnis, darüber zu sprechen, oder überlieferungsge- 
schichtlichem Zufall interpretierbar. Ähnlich schwierig erweist es sich, 
aus zeitgenössischen Zeugnissen die mentale und emotionale Verfasstheit 
des Publikums zu rekonstruieren. Ging man in fröhlicher Feststimmung 
ins große Theater und wurde dann vom Ernst der Tragödien zu Tränen 
gerührt? Bei Aristoteles finden wir ein Publikum beschrieben, dem es 
Freude macht, im Theater Knabberzeug zu essen, und dies umso mehr, je 
schlechter die Aufführungen sind. '” 

Es wurde in der neueren Forschung mehrfach darauf hingewiesen, 
wie sehr der festliche Rahmen als religiöses und politisches Ereignis 
verstanden werden muss.'”' Mit dem Fest, an dem zahlreiche politisch 
und wirtschaftlich wichtige Gäste teilnahmen, präsentierte sich die Stadt 
Athen als mächtige und einflussreiche Metropole, die zudem mit der 
reichen Ausstattung der künstlerischen Beiträge ihr kulturelles Engage- 
ment demonstrierte. Doch darüber, welche Stimmung nach drei kom- 
pletten Tragödien und einem Satyrspiel im großen Theater tatsächlich 
herrschte, sagt uns solches Wissen nichts. Es bleibt also zunächst festzu- 
halten, dass im festlichen Rahmen vor einem bestimmten, sicher eher 


Athener Theater zu Fehlgeburten gekommen sei. Vgl. Frontisi-Ducroux 2007, 
164-176. 

153 Aristot. eth.Nic. 1175b 10-16: διὸ χαίροντες ὁτῳοῦν σφόδρα οὐ πάνυ δρῶμεν 
ἕτερον, καὶ ἄλλα ποιοῦμεν ἄλλοις ἠρέμα ἀρεσκόμενοι, οἷον καὶ ἐν τοῖς ϑεάτροις οἱ 
τραγηματίζοντες, ὅταν φαῦλοι οἱ ἀγωνιζόμενοι ὦσι, τότε μάλιστ᾽ αὐτὸ δρῶσιν. 
ἐπεὶ δ᾽ ἡ μὲν οἰκεία ἡδονὴ ἐξακριβοῖ τὰς ἐνεργείας καὶ χρονιωτέρας καὶ βελτίους 
ποιεῖ, αἱ δ᾽ ἀλλότριαι λυμαίνονται, δῆλον ὡς πολὺ διεστᾶσιν. Daher kommt es, dass 
wir, wenn uns irgend etwas besonders große Freude macht, überhaupt nichts anderes tun, 
und dass wir, wenn uns etwas wenig befriedigt, andere Dinge tun. Diejenigen zum 
Beispiel, die im Theater gern Süßigkeiten essen, tun dies am meisten dann, wenn die 
Schauspieler schlecht sind. Da nun die einer Tätigkeit eigentümliche (oikeios) Lust diese 
sorgfältiger, dauerhafter und besser macht, eine fremde (ἀλλότριος) Lust sie dagegen 
verdirbt, liegen offensichtlich die beiden Arten der Lust weit auseinander. (Übersetzung 
U. Wolf, 2006) 

154 Rösler 1980b; Goldhill 1986; Meier 1988; Flashar 1991; Dickmann-Boedeker/ 
Raaflaub 1998; Griffin 1998; Said 1998; Seaford 2000; Goldhill/Osborne 2004. 
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heterogenen Publikum Dichtungen in Wort, Bild und Musik präsentiert 
wurden, deren Wirkung von den Zeitgenossen als äußerst intensiv und 
emotional lustvoll — wenn auch gleichzeitig zu Tränen rührend — 
wahrgenommen wurde. Und man darf wohl davon ausgehen, dass dem 
Publikum diese Lust willkommen war und es sich ihr bereitwillig 
überließ. 

So spärlich das Wissen über die Reaktionen des Publikums aus den 
Quellen außerhalb der Tragödien ist, so wenig bieten die Tragödientexte 
selbst sichere Anhaltspunkte für ihre intendierte Wirkung, weil sie als 
fiktionale Dichtung nicht mit der Realität identifiziert werden können.” 
So lässt sich eine von einer dramatis persona zum Ausdruck gebrachte 
Emotion nicht selbstverständlich als Emotion des Publikums interpre- 
tieren und auch nur begrenzt als eine Anleitung zur Entfaltung be- 
stimmter Emotionen verstehen.'”° So beeinflusst zwar die Darstellung die 
emotionale Wahrnehmung des Betrachters, das Dargestellte ist aber nicht 
automatisch mit dem emotional Wahrgenommenen gleichzusetzen, wie 
einige Beispiele verdeutlichen können: Medeas Mord an ihren Kindern 
ist für Medea — so sehr sie auch selbst als Mutter darunter leidet — ein 
gelungener und daher befriedigender Racheakt, der Zuschauer aber wird 
ihn nur als grausam empfinden können. Noch deutlicher wird diese 
Dissonanz zwischen dargestellten und beim Zuschauer erregten Emo- 
tionen, wenn Medea ihre Freude über den schrecklichen Mord an Jasons 
neuer Braut und ihrem Vater artikuliert. Ähnliches lässt sich auch von 
Klytaimestras Stolz über ihr mannhaftes Werk (Ag. 1405 f.), den Mordan 
Agamemnon und Kassandra, sagen. Auch die Reaktionen des Chores 
können mit der angestrebten Wirkung beim Publikum nicht einfach 
gleichgesetzt werden -- insbesondere dann nicht, wenn der Chor eine in 
das Geschehen eingreifende Rolle spielt und eine entsprechend eigene 
Perspektive vertritt.'”” Bei der Beurteilung der intendierten Wirkung 
muss also die jeweilige Darstellungsstrategie berücksichtigt werden. 

Dennoch lässt sich auf dem Weg der genauen Textanalyse (und nur 
so) das Intendierte erschließen und eine Wirkung auf den Zuschauer 


155 Wie anfechtbar das Verhältnis von dargestellter und realer Welt ist, zeigt der 
Umgang der Komödie mit den tragischen Stoffen. So hat der Seher in der 
Tragödie immer recht, in der Komödie immer unrecht; vgl. die Belege bei 
Parker 1996, 15. Zum Selbstbezug in der Tragödie Calame 2004. Insbesondere 
für den Chor vgl. Henrichs 1994/95. 

156 Schnyder 1995. 

157 Dies ist z.B. in den Hiketiden des Aischylos der Fall und auch in der sopho- 
kleischen Antigone. 
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herauslesen, wobei natürlich angesichts der riesigen zeitlichen, aber auch 
kulturellen Distanz zwischen dem heutigen Interpreten und dem antiken 
Theaterbesucher nie der Anspruch erhoben werden kann, dass die wir- 
kungsbezogenen Aussagen eine zweifelsfreie Gültigkeit besitzen. Das 
Problem, über Wirkungen auf Zuschauer zu sprechen, die vor über 2000 
Jahren gelebt haben und nicht mehr gefragt werden können, lässt sich 
allerdings durch den Vergleich der szenischen Umsetzung als methodi- 
sches Mittel reduzieren. Denn wenn ähnlich strukturierte Szenen un- 
terschiedliche, intern artikulierte Wirkungen hervorrufen, können im 
Vergleich dieser Szenen miteinander auch recht zuversichtlich Aussagen 
über die intendierte und erzielbare Wirkung auf den Zuschauer getroffen 
werden, die zumal den Vorteil haben, dass sie auch auf einen modernen 
Betrachter übertragbar sind. 


2.2. Darstellungsweisen des Schrecklichen 


Schreckliche Taten, solche, wo Gewalt unmittelbar ausgeübt wird, ge- 
schehen im griechischen Theater — wie ausgeführt — nicht unmittelbar auf 
der Bühne. Sie vollziehen sich in einem für die Zuschauer nicht sicht- 
baren Bereich. Dieser wird in der Terminologie von K. Joerden, ἢ nicht 
einfach als off-stage bezeichnet, sondern es wird das gesamte Bühnenge- 
schehen auf drei räumlich und zeitlich getrennte Ebenen aufgeteilt, wobei 
dem unmittelbar auf der Bühne lokalisierten „innerszenischen“ Raum 
(on-stage) zwei verschiedene nicht sichtbare Handlungsräume gegenüber 
stehen. Diese unterscheiden sich voneinander vor allem durch ihr zeit- 
liches Verhältnis zur aktuellen Bühnenhandlung. So ist das sogenannte 
„hinterszenische“ Geschehen selbst Teil der Bühnenhandlung — wenn 
auch unsichtbar für die Zuschauer. Das kann sowohl ein Mord oder 
Suizid im Bühnenhaus sein (Deianeira in den Trachinierinnen) als auch ein 
an anderem Ort gedachtes Geschehen, wie der in einem anderen Palast 
stattfindende Mord an der Braut Jasons und ihrem Vater in der Medea. 
Nach diesem Verständnis „hinterszenisch“ vollziehen sich die meisten der 
hier zu untersuchenden schrecklichen Ereignisse. 


158 Joerden 1971, hier 369. 
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Das „außerszenische“ Geschehen dagegen ist nach Joerden eines, das 
zeitlich außerhalb der Bühnenhandlung zu lokalisieren ist.'”” Eine solche 
Konstellation ist in den erhaltenen Dramen verhältnismäßig selten, sie 
begegnet aber z.B. beim Mord an König Laios, den Oidipus unwis- 
sentlich verübt hat und dessen um mehrere Jahre verzögerte Aufklärung 
Gegenstand des Sophokleischen Dramas ist.'° Solche Gewaltakte, die 
sich in nicht unmittelbar sichtbaren Räumen ereignen oder zeitlich au- 
Berhalb der Bühnenhandlung liegen, jedoch für die Handlung von Be- 
deutung sind, bedürfen einer alternativen Präsentation: Sie werden dem 
Zuschauer entweder anschließend berichtet oder auf andere Weise na- 
hegebracht. 

Dabei ließe sich die von Joerden entwickelte Terminologie noch 
weiter differenzieren, da es für die inszenatorischen Möglichkeiten 
durchaus von Bedeutung ist, ob ein „hinterszenisches“ Geschehen sich 
im Bühnenhaus oder an einem weiter entfernt zu denkenden Ort er- 
eignet. Solche Ereignisse, die im Bühnenhaus stattfinden, können näm- 
lich sowohl gleichzeitig akustisch wahrnehmbar gemacht werden (lou- 
Szene, siehe unten Punkt 3) als auch im Anschluss mithilfe des Ekky- 
klemas sichtbar gemacht werden (Ecce-Szene, siehe unten Punkt 2). 
Dagegen lassen solche Geschehnisse, die sich an einem anderen Ort 
zutragen, weder eine Präsentation auf dem Ekkyklema noch die 
gleichzeitige akustische Darstellung zu und können nur im Anschluss 
berichtet oder in einer mit anderen Mitteln realisierten nachträglichen 
Ecce-Szene präsentiert werden. 

Unter diesen Voraussetzungen lassen sich fünf Methoden oder 
Darstellungsformen'°' zusammenstellen, die das Schreckliche in den 
Tragödien als Handlungsbestandteil auf eine jeweils spezifische Weise 
darstellen und auf der Bühne realisieren, ohne es im Vollzug zu zeigen. 


159 Joerden differenziert nicht konsequent zwischen „hinter-“ und „außerszeni- 
schen“ Ereignissen. Ich setze dennoch diese Unterscheidung voraus, weil sie für 
das Folgende sehr nützlich ist. 

160 Andere Beispiele sind die Tötung Iphigenies im Agamemnon (205-257), der 
Mord an den Schafen im Aias (53-65). 

161 Seit dem Sammelband von Walter Jens (1971), Die Bauformen der griechischen 
Tragödie, wurde zur Bezeichnung bestimmter Szenentypen in der Tragödie 
(Rıhesis, Stichomythie etc.) der Begriff „Bauformen“ etabliert. Da die hier un- 
tersuchten Darstellungsformen jedoch nicht ohne weiteres einer solchen Bau- 
form sicher zugeordnet werden können (eine Iou-Szene ist nicht immer eine 
Stichomythie, die Bühnengewalt lässt sich formal keiner bestimmten „Bauform“ 
zuordnen usw.), verwende ich im Folgenden grundsätzlich die Begriffe Dar- 
stellungsformen und Darstellungsweisen. 
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Obwohl jede einzelne der Darstellungsformen in der folgenden Typo- 
logie nicht neu ist, werden sie doch erstmals in ihrer Funktion, das 
Schreckliche auf der Bühne zu präsentieren, systematisch erfasst und 
nebeneinander gestellt.'°” Diese Typologie bietet ein Instrumentarium, 
an dem nicht nur die ästhetischen Möglichkeiten, die eine jede Dar- 
stellungsform eröffnet, analysiert werden können, sondern auch und 
gerade die Nuancen und Unterschiede in der Ausgestaltung der Szenen, 
die ihrerseits Aufschluss darüber geben, welche und wie eine intendierte 
Wirkung beim Zuschauer erzeugt wird und welche sprachlichen und 
visuellen Strategien angewendet werden, um bestimmte Effekte zu er- 
zielen. 


(1) Der Botenbericht ist die häufigste Darstellungsform für unsichtbar 
vollzogene Gewalthandlungen, der nicht nur jedes beliebige Ge- 
schehen — ob „hinterszenisch“ oder ‚„außerszenisch“ — beschreiben 
kann, sondern durch seine rein sprachliche Form auch die größte 
Flexibilität im Bezug auf den Inhalt und die Genauigkeit des Dar- 
gestellten besitzt. Zu dieser stets nachträglichen Darstellungsform des 
Berichtes, der von Boten, aber auch anderen dramatis personae erstattet 
werden kann, kommen andere Darstellungsformen, die gerade die 
ausschließliche Sprachlichkeit des Berichtes durchbrechen. '” 

(2) Am häufigsten begegnet neben der rein verbalen Gestaltung eine 
(meist an den Schluss der Tragödie gesetzte) optische Präsentation in 
Form einer sogenannten Ecce-Szene.'°* Dabei handelt es sich um ein 
nachträgliches Zeigen der Opfer, die tot oder verwundet auf die 
Bühne getragen werden, die, verstümmelt wie Oidipus, selbst auf die 
Bühne heraustreten oder die auf dem Ekkyklema aus der Skene auf 
die Bühne hinausgefahren werden und dort entweder selbst ihr 
Unglück beklagen oder von anderen beklagt werden. Das ent- 
scheidende Charakteristikum dieses Szenentypus’ ist die sichtbare 
Präsentation einer bereits vollzogenen und bekannten schrecklichen 
Tat, die den Bericht, der ihr vorausgeht oder sie begleitet, daher nicht 


162 Eine übersichtliche (und der hier vorgelegten Typologie am nächsten kom- 
mende) Zusammenstellung der möglichen szenischen Umsetzungen unter dem 
Aspekt von Nähe und Distanz und entsprechende Beispiele finden sich bei 
Seidensticker 2006a. 

163 Zur formalen Gestaltung der Berichtszene vgl. Kap. 2.4., 111. Dort auch die 
Literatur zum Botenbericht in der Tragödie. 

164 Die Bezeichnung Ecce-Szene ist relativ geläufig. Ich übernehme sie von Kremer 


1971. Vgl. auch Seidensticker 1991 (=2006). 
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ersetzen kann. Die Ecce-Szene kann natürlich nur hinterszenische, 
keine außerszenischen Ereignisse darstellen, bietet aber einen großen 
Reichtum an gestalterischen Möglichkeiten. '” 

Als eine dritte Form der Präsentation begegnet die sogenannte lou- 
Szene:'°° Wenn ein schreckliches Geschehen als unmittelbar gleichzeitig 
dargestellt werden soll, so werden aus dem Bühnenhaus Schreie 
hörbar, die von den auf der Bühne verbliebenen Personen, d.h. vor 
allem dem Chor, erschrocken zur Kenntnis genommen werden, 
meist mit dem Versuch, ihre Herkunft zu interpretieren, und teil- 
weise mit der Überlegung, zu Hilfe zu eilen.'°” Das Grundmuster 
dieses Szenentypus’ umfasst einen ersten Schmerzens- oder Hilferuf, 
dessen Identifikation noch unsicher ist, der aber durch einen zweiten 
Schrei bestätigt und dann auch gedeutet wird. Diese Rufe oder 
Schreie, im Griechischen häufig durch die Klageinterjektion ἰού oder 
io ausgedrückt, geben der Szene ihren Namen. Sie sind eine hin- 
reichende, aber nicht notwendige Bedingung für eine Szene dieses 
Typus’, denn das entscheidende Kriterium für eine lou-Szene, wie sie 
hier verstanden werden soll, ist die Gleichzeitigkeit von Ereignis und 
Darstellung. Insofern werden hier auch Szenen zu den lou-Szenen 
gerechnet, in denen gerade die Stille, das Nicht-Schreien, Gegenstand 
besorgter Überlegungen und entsprechender Interpretationen des 
Chors ist.'°® Ihre dramatische Intensität verdankt die Iou-Szene der 
Unmittelbarkeit und Nähe, die sich aus der Gleichzeitigkeit von Tat 
und Darstellung und der — vom Chor bisweilen thematisierten — 
scheinbaren Möglichkeit ergibt, in das Geschehen noch eingreifen zu 
können. 

Zu diesen drei wichtigsten Darstellungsweisen tragischer Ereignisse 
kommt noch jener seltene Fall, bei dem offene Gewalt auf der Bühne 


Zur formalen Gestaltung der Ecce-Szene vgl. Kap. 2.6., 178. 

Seidensticker 1971 und 2006 bezeichnet die Iou-Szene als Mordstichomythie, 
verwendet aber auch den anschaulichen Namen Iou-Szene. Vgl. ausführlich dazu 
Kap. 2.5., 157. 

Ein Beispiel hierfür ist die Diskussion des Chors im Agamemnon. Da es aber eine 
festgelegte Praxis ist, dass der Chor zwischen Einzug und Auszug die Bühne nicht 
verlässt, ist eine solche Überlegung niemals praktisch in die Tat umzusetzen. Zu 
den Ausnahmen vgl. Kap. 2.7.1., 207 und 2.3.3., 105. 

Als Eurydike in Soph. Ant. 1244-1256 hört, dass Antigone und Haimon sich das 
Leben genommen haben, geht sie hinein und es folgt eine stille Iou-Szene: innen 
Schweigen, außen Sorge des durch das Schweigen alamierten Chors. Ein weiteres 


Bsp. Soph. Trach. 863-870. Dazu ausführlich Kap. 2.5.2.1. und 2. 
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angedroht und thematisiert wird. Auch dies ist wie die lou-Szene eine 
Form der gleichzeitigen Darstellung. Solche Fälle sind vor allem bei 
Euripides anzutreffen (Orestes), finden sich aber auch bei Aischylos 
(Hiketiden) und Sophokles (Aias, Philoktet und Oidipus auf Kolonos). 
Die Gewalt auf der Bühne kann — wie übrigens alle anderen Sze- 
netypen auch — nur aus dem Textmaterial erschlossen werden. Es 
werden Schwerter erhoben, Schläge angedroht, und doch wird nie 
auf der Bühne gemordet oder tatsächlich zugestochen, so dass diese 
Form der Darstellung schrecklicher Ereignisse vor allem der Stei- 
gerung der dramatischen Wirkung dient." 

Eine letzte Darstellungsweise, bei der das schreckliche Ereignis wie 
bei der angedrohten Gewalt noch bevorsteht, ist die direkte oder 
indirekte Prophetie. Dabei muss eine im Detail konkrete, hier „direkt“ 
genannte Prophezeiung, die eine bevorstehende Tat mit entspre- 
chenden Einzelheiten voraussagt, von andeutenden, „indirekten“ 
Hinweisen, die aus dem Text an verschiedenen Stellen hervorgehen, 
unterschieden werden. So ist die Teiresiasszene im König Oidipus, die 
zu einem Teil Kommendes prophezeit, zu einem anderen Teil die 
Aufklärung von eigentlich Vergangenem vorwegnimmt, das von 
Oidipus erst erkannt werden muss, aufgrund ihrer Deutlichkeit und 
Länge als direkte Prophezeiung interpretierbar, auch wenn sie im 
Detail weit hinter dem zurückbleibt, was die Prophetie der Kassandra 
im Agamemnon in allen Einzelheiten vorformt: Hier ist der Akt als 
solcher verbal bereits vollzogen.'”’ Beide Szenen sollen als direkte 
Prophetien an entsprechender Stelle untersucht werden.'’' Dagegen 
erforderten die unzähligen Beispiele indirekter Vorhersagen und 
Anspielungen, die mehr oder weniger konkret auf das Geschehen 
hinweisen, Gesamtinterpretation der jeweiligen Dramen, die hier 
nicht geleistet werden können. Schon einzelne Wörter, die in ihrer 
Bedeutung aufgeladen sind und entsprechende Assoziationen we- 
cken, können den Text wie ein wiederkehrendes Motiv durchziehen 
und bestimmte Emotionen (z.B. Angst) schüren und nähren. Des- 
gleichen können Orakel oder prophetische Hinweise das Kommende 


Gewaltdarstellungen auf der Bühne behandelt Kap. 2.7., 207. 


So benennt Kassandra die Mordwerkzeuge (Netz und Schwert) und den Tatort 
(Badewanne), Teiresias sagt zwar voraus, dass Oidipus sich blenden werde, nicht 
aber z.B. das Tatwerkzeug (die Kleiderspangen Jokastes). 


171 Vgl. die Kap. 2.3.1.1., 58 und 2.8.1., 222. 
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andeuten.'’* Wie groß die Bedeutung dieser subtileren Methoden der 
Vorbereitung von tragischen Gewalthandlungen aber gerade auf dem 
Gebiet der emotionalen Gestaltung ist, untersucht Bernadette 
Schnyder in ihrem Buch „Angst in Szene gesetzt“, in dem sie für die 
Hiketiden des Aischylos exemplarisch zeigt, mit welchen sprachlichen 
und dramaturgischen Mitteln ein Klima der Angst erzeugt und der 
tragische Kulminationspunkt vorbereitet wird." 


Diese fünf Techniken, ein schreckliches Bühnengeschehen darzustellen, 
bilden die systematische Grundlage der folgenden Einzelinterpretationen. 
Die gewählte Reihenfolge entspricht der Häufigkeit ihres Auftretens in 
den erhaltenen Dramen: 


1. 40 Berichte 

2. 27 Ecce-Szenen 

3. 14 Iou-Szenen 

4. 7 sichere Fälle von Bühnengewalt 
5. 2 direkte Prophetien 


Nicht in solcher Weise quantifizierbar ist, wie bereits betont, der Anteil 
vorausweisender Andeutungen, die mehr oder weniger eindeutig in je- 
dem Stück vorhanden sind. Stellt man die insgesamt 32 vollständig er- 
haltenen Tragödien den in 1. bis 5. zusammengetragenen 91 Darstel- 
lungen schrecklicher Ereignisse gegenüber, wird deutlich, dass nicht 
jeweils nur eine Darstellungsmethode verwendet wird, um dem Zu- 
schauer ein schreckliches Ereignis nahezubringen, sondern in der Regel 
verschiedene Formen miteinander kombiniert werden. So folgt den lou- 
Szenen stets ein Bericht, und ebenso werden die Ecce-Szenen verbal 
vorbereitet und begleitet.'”' Offene Bühnengewalt, die fast immer nur 
angedeutet und nicht realisiert wird, bedarf schon deshalb nicht not- 


172 So warnt bei Sophokles im Aias ein Bote des Kalchas vor dem Schicksal des 
Helden (Soph. Ai. 748-783), der Chor im Oidipus auf Kolonos erlebt sich als 
Seher des Kommenden (Soph. Oid.K. 1075 ff., μάντις eiw...1080). Auch 
Klystaimestras Traum von dem Drachen, der Blut aus ihrer Brust saugt, hat 
prophetischen Charakter (siehe die Interpretation der Choephoren in Kap 
2.3.2.1.). In gewissser Weise kann auch Medeas Mord an ihren Kindern als eine 
im voraus beschriebene Tat angesehen werden. In ihren Reden vor dem Chor 
entfaltet sie sukzessive ihren Plan. Jedoch fehlt auch hier eine detaillierte 
Schilderung nach dem Vorbild Kassandras. 

173 Schnyder 1995. 

174 In Anbetracht der Aufführungsbedingungen überrascht es nicht, dass eine aus- 
schließlich optische Präsentation ohne Bericht, ob gleichzeitig oder anschlie- 
Bend, in den überlieferten Stücken zu den absoluten Ausnahmen gehört. Sie 
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wendig eines zusätzlichen Berichtes, wenngleich sie selbstverständlich 
eine verbale Ebene aufweist und ohne diese gar nicht denkbar ist. Bereitet 
Bühnengewalt eine nahende Tat vor -- so wie es für das Gespräch zwi- 
schen Orestes und Aigisthos in den Aischyleischen Choephoren gilt —, folgt 
der eigentlichen Tat durchaus wieder ein Bericht. Nur der Bericht 
verlangt nicht zwingend eine weitere Darstellungsform zur Verdeutli- 
chung und erscheint daher mitunter als einziges Darstellungsmittel.'” 
Bei der Betrachtung dieser darstellerischen Möglichkeiten sind bis- 
lang noch kaum die tatsächlichen Bühnenbedingungen zur Sprache ge- 
kommen. Wie sah das Theater des Aischylos, des Sophokles oder des 
Euripides aus? Unter welchen natürlichen und technischen Bedingungen 
führten die Tragiker ihre Stücke auf? Wie sahen Masken und Kostüme 
aus, wie viele Schauspieler, wie viele Choreuten waren auf der Bühne zu 
sehen? All diese und noch andere Fragen haben selbstverständlich Einfluss 
auf die Art der Inszenierung, und sie lassen sich aufgrund der Überlie- 
ferungssituation zuverlässiger beantworten als Fragen nach der Musik 
sowie dem Gesang und dem Tanz der Choreuten.'’° Dennoch wird das 
Augenmerk im folgenden weniger auf den technischen Umsetzungsbe- 
dingungen liegen als vielmehr auf der sprachlichen Gestaltung und ihren 
möglichen Wirkungen, nicht nur weil es sich um eine primär philolo- 
gische Arbeit handelt, sondern auch weil sich in den überlieferten Texten 
genau das erhalten hat, was — rezeptionsgeschichtlich gesehen — die 
entscheidende Wirkung der griechischen Tragödie ausmacht. 


begegnet überhaupt nur bei Euripides, so nach einer vorausgehenden lou-Szene 
beim Mord an den Kindern in der Medea, und ist auch hier durch Medeas An- 
kündigungen hinreichend vorbereitet. Es gibt neben diesem bei Euripides noch 
drei weitere Beispiele für ein außerszenisches Geschehen, das nicht durch einen 
Bericht genau geschildert wird: Eur. Hipp. 776-781 (Phaidras Selbstmord), 
Herc. 751-754 (Mord an Lykos), El. 1165-1167 (Mord an Klytaimestra). Auch 
in diesen Fällen ist das Publikum jeweils so gut vorbereitet, dass über das Ge- 
schehen im Hause (ἔνδοϑεν) kein Zweifel bestehen kann. Vgl. Bremer 1976, 36, 
Anm. 18. Vgl. auch Fraenkel, II, 783: „Here, as elsewhere in fifth-century drama, 
...for the spectator any object on the stage is practically non-existent until its 
presence is expressly mentioned.“ 

175 Beispiele hierfür sind der Botenbericht in den Persern oder der Bericht des Dieners 
in der Medea. 

176 Eine ausführliche Darstellung zu Bühne und Theaterpraxis bei Aischylos bietet 
Taplin 1978, 1-60; eine gute Zusammenfassung findet sich bei Goward 2005, 
24-42; vgl. auch Wiles 1997. Zu den Tragikern allgemein zum Beispiel Arnott 
1962; Bierl et al. 1994; Easterling 1997; Gregory 2005; Allan/Storey 2006. 
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Ein solcher Kanon an Darstellungsmitteln — die prophetische Vor- 
ausnahme, Drohungen und Gebärden von Gewalt, die andeutende 
gleichzeitige Gestaltung durch Geräusche und Schreie und dadurch 
ausgelöste Überlegungen, der nachträgliche Bericht und die ebenfalls 
nachträgliche Präsentation von Verwundeten, Getöteten, Mordwerk- 
zeugen und Tätern durch Bühnenmaschinen oder sonstige Techniken — 
stand also dem griechischen Tragödiendichter bei der Gestaltung der 
schrecklichen Tat zur Verfügung. Seine Kunst erwies er im Umgang mit 
diesen Möglichkeiten und darin, wie er sie innerhalb dieses relativ engen 
vorgegebenen Rahmens individuell nützte. Dass hierbei tatsächlich di- 
vergierende emotionale Wirkungen erreicht werden können, zeigt be- 
sonders deutlich eine genauere Betrachtung der Orestie. Aischylos hat in 
diesem Werk alle genannten Formen eingesetzt: Im Agamemnon wird ein 
und dieselbe tragische Tat- der Mordan Agamemnon und Kassandra - in 
vier unterschiedlichen Darstellungsweisen präsentiert und nimmt damit 
ein Drittel der gesamten Tragödie ein (504 Verse). Schon ein genauerer 
Vergleich der lou-Szenen in Agamemnon und Choephoren kann zeigen, 
wie unterschiedlich eine formal ähnliche Szene wirken kann. Dies gilt um 
so mehr für die Ecce-Szenen, die sowohl im Agamemnon als auch in den 
Choephoren mit einem Bericht des Täters verbunden sind und dabei doch 
ein völlig gegensätzliches Bild von Opfer und Täter vermitteln und 
emotional entsprechend unterschiedlich wirken. 

Aus diesem Grund eignet sich die Orestie in besonderer Weise dazu, 
jene Elemente herauszuarbeiten, die innerhalb des gegebenen formalen 
Rahmens die Darstellung des Schrecklichen in seiner sinnlichen und 
emotionalen Wirkung differenzieren. Der Vergleich parallel angelegter 
Szenen innerhalb ein und desselben Kunstwerks wird dabei die metho- 
dische Herangehensweise sein, jene sprachlichen Strategien herauszuar- 
beiten, die für die emotionale Wirkung ähnlich inszenierter Szenen die 
größte Bedeutung haben. Es wird sich zeigen, dass die optische Präsen- 
tation zwar die emotionale Wirkung unterstützt und verstärkt, die 
sprachliche Gestaltung jedoch die Grundlage bildet.'”” In der Orestie 
begegnen alle fünf Darstellungsformen (Prophetie, lou-Szene, „Ecce“, 
Bericht und Bühnengewalt), von denen vier wenigstens zweimal 
durchgespielt werden.'’® Die Ergebnisse dieser Betrachtung liefern eine 
Folie für die nachfolgende Untersuchung, bei der es um eben jene feinen 


177 Aristot. poet. 1453b 4 ff. 
178 Zu der Frage, inwiefern auch die Choephoren eine Prophetie enthalten und wie sie 
zu deuten ist, Kap. 2.3.2.1., 82. 


2.3. Aischylos „Die Orestie“ 57 


Schattierungen gehen soll, die den jeweiligen Charakter der szenischen 
und sprachlichen Umsetzung der typischen Darstellungsformen bestim- 
men. 


2.3. Aischylos „Die Orestie“ 
2.3.1. Komplexe Emotionen: Der Mord an Agamemnon 


Das schreckliche Ereignis, auf das die erste Tragödie der Trilogie von 
Beginn an zusteuert, ist der Mord an König Agamemnon durch dessen 
Ehefrau Klytaimestra.'”” Nachdem bereits der Wächter im Prolog nicht 
nur den Fall Trojas gemeldet, sondern zugleich auf ein großes Unheil 
vorausgedeutet hat, wird dieser Mord dem Zuschauer auf drei" ver- 
schiedene Weisen präsentiert: Noch vor der Tat sieht die Seherin und 
trojanische Königstochter Kassandra in einer Vision die hinterhältige 
Bluttat voraus, deren Opfer sie auch selbst sein wird, dann dringen 
während der Tat, die sich im Haus vollzieht, Schreie nach außen, deren 
Zeuge das Publikum wird und die den Chor veranlassen, darüber 
nachzudenken, was zu tun sei; und schließlich berichtet Klytaimestra nach 
vollbrachter Tat triumphierend von ihrem Mord, wobei dem Publikum die 
Getöteten auf dem herausgefahrenen Ekkyklema sichtbar präsentiert 
werden. δ᾽ Diese Dreifachstruktur ermöglicht eine Darstellung der grau- 
samen Tat aus mehreren Perspektiven, die sich schon daraus ergeben, dass 
Klytaimestra selbstverständlich ihre Tat völlig anders einschätzt und 
darstellt als die Seherin Kassandra und auch anders als der Chor in Re- 
aktion auf Agamemnons Schreie und die folgende Präsentation der 


179 Eine relativ aktuelle allgemeine Zusammenfässung der Aischylos-Forschung und 
ihrer Hauptrichtungen bietet Föllinger 2003, 34-48. Eine vollständige Ais- 
chylos-Bibliographie bis 1974 bei Wartelle 1978. 

180 Genaugenommen werden vier Darstellungsformen verwendet (Prophetie, Iou- 
Szene, Bericht, Ecce), da Bericht und Ecce aber szenisch in eins fallen, werden sie 
hier als eine Darstellungsform zusammengefasst. 

181 Die Verwendung des Ekkyklemas bei Aischylos ist unsicher. Überzeugende und 
gute Argumente für das Ekkyklema sind zusammengestellt bei Dale 1956. Joerden 
1971, 411 £., listet alle Interpreten auf, die sich dafür bzw. dagegen ausgesprochen 
haben. Vgl. auch Wiles 1997, 161-175, und Newiger 1990. Taplin 1978 bleibt 
unentschieden, neigt aber eher dazu, „stumme Bühnenträger“ anzunehmen, die 
das „Bild“ des nackten Agamemnon in der Badewanne nach außen tragen. 
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Leichen.'” Doch nicht nur die unterschiedliche Bewertung der Tat 
verändert die Wirkung auf den Zuschauer. Auch das Spektrum emo- 
tionaler Effekte wird durch den mehrfachen Perspektivwechsel komplex 
entfaltet und intensiviert. Wie dies im einzelnen — vor allem durch 
sprachliche Mittel - in den drei Abschnitten (Prophezeiung, lou-Szene, 
Bericht mit Ecce) umgesetzt ist, soll im folgenden näher betrachtet 
werden. '” 


2.3.1.1. Vor der Tat: die Prophezeiung Kassandras (1072-1330) 


Kassandra, Tochter des Trojanischen Königs Priamos und Kriegsgefan- 
gene Agamemnons, verharrt während der Gesprächsszene zwischen 
Klytaimestra und Agamemnon auf dem Reisewagen'”* und leistet der 
Aufforderung Klytaimestras, ins Haus zu kommen, nicht Folge.'” 
Schließlich mit dem Chor allein auf der Bühne gibt sie, als Agamemnon 
das Haus betreten hat und das Publikum eigentlich die Schreie des 
Mordopfers erwartet,'”° in einer knapp 260 Verse umfassenden Vision 
stückweise das gesamte kommende Geschehen preis.'” Ihre Prophe- 
zeiung besteht aus zwei Teilen, einem Iyrischen Abschnitt aus sieben 
Strophen und Gegenstrophen und einem gesprochenen Teil, der sich 
seinerseits in drei, von Stichomythien unterbrochene Reden unterteilt, 


182 Es wäre möglich, die Perspektive des Publikums bei der Betrachtung der Ecce- 
Szene konsequenterweise als eine eigene (vierte) Perspektive zu interpretieren. 
Da sich die Wirkung (die sicher von Klytaimestras ausgesprochener Freude 
abwich) aber nicht verifizieren lässt, empfiehlt sich eine solche künstliche Dif- 
ferenzierung nicht. Dennoch ist es durchaus angebracht, die von allem anderen 
unabhängige Schockwirkung des optisch präsentierten Schrecklichen nicht zu 
unterschätzen. 

183 Der Text der Orestie wird nach West (1991) zitiert, bei Abweichungen ist eigens 
darauf hingewiesen. Die wichtigsten Kommentare sind für die gesamte Orestie: 
Thomson 2004 (Nachdruck von 1938); Groeneboom 1949,1952,1966; Rose 
1957/1958; Conacher 1987; für den Agamemnon: Fraenkel 1950; Denniston/ 
Page (Repr.) 1960; Bollack 1981; für die Choephoren : Garvie 1987; Sier 1988 und 
für die Eumeniden: Podlecki 1992; Sommerstein 1999. 

184 Vgl. Taplin 1978, 304 £. 

185 Dass dieses Schweigen eine Art Erfolg gegenüber Klytaimestra ist, der im 
Kontrast zu Agamemnons Einwilligung in der Teppichszene steht, zeigt Goward 
1999, 74-78. 

186 Taplin 1978, 316. 

187 Zur Prophetie und zur Figur der Kassandra ist viel gearbeitet worden. Siehe 
Neblung 1997; dort auch weitere Literatur. 
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die in ihrer Länge jeweils zunehmen (20, 28 und 39 Verse).'”® Im ersten 
Teil der Prophetie, der wie eine anfallartige Heimsuchung durch den 
Sehergott Apollon erscheint, stößt Kassandra in gesungenen Strophen 
zunächst assoziative, nahezu unverständliche Wortfetzen in syntaktisch 
loser Verbindung hervor, die vom Frevel des Atreus und dem daraus 
resultierenden Fluch über das Atridenhaus handeln und darin gipfeln, dass 
die bevorstehende Mordtat an Agamemnon mit allen grausigen Details 
vorweggenommen wird. Die Reden des zweiten Teils (1178-1330) sind 
inhaltlich und syntaktisch klarer und voll verständlich. In der ersten 
berichtet Kassandra von ihrem eigenen Schicksal und von der früheren 
Schuld des Atridenhauses (1178-97), in der zweiten rückt der bevor- 
stehende Mord an Agamemnon in den Mittelpunkt (1214-41), und in 
der letzten der drei Reden beklagt Kassandra ihren eigenen nahenden 
Tod und verweist auf die Zukunft (1256-94), die Orestes’ Rache und 
den Höhe- oder Zielpunkt des Mordens im Atridenhaus bringen wird 
(ἄτας τάσδε Ipiykwowv.../diese Frevel zum Gipfel führend, Ag.1283).'” 

Auch im Iyrischen Teil der Vision, der alles in den Sprechpartien 
später Ausgesprochene in Andeutungen bereits enthält, ist ein stetes 
Anwachsen der Strophenlängen zu beobachten. Während die erste 
Strophe aus nur zwei Zeilen besteht, umfasst die siebente zwölf Zeilen.'” 
Emotional in ihrer attackenartigen Intensität sehr ergreifend, bleibt der 
Inhalt der Aussage zunächst vage. Mit anaphorischen Ausrufen des Na- 
mens Apollon und klangverwandter Wörter beginnt Kassandras Pro- 
phetie. Nach zwei identischen Weherufen setzt sie mit prophetischen 
Andeutungen ein (1085-99): 


Ka. Ἄπολλον: Ἄπολλον" 
ἀγυιᾶτ᾽, ἀπόλλων ἐμός. 
& ποῖ ποτ᾽ ἤγαγές με; πρὸς ποίαν στέγην; 
Χο. πρὸς τὴν Ἀτρειδῶν: εἰ σὺ μὴ τόδ᾽ ἐννοεῖς, 
ἐγὼ λέγω σοι, καὶ τάδ᾽ οὐκ ἐρεῖς ψύϑη. 
Κα. {ἀἁ &} μισόϑεον μὲν οὖν: πολλὰ συνίστορα, 
αὐτοφόνα κακὰ Τκἀρτάναιψ 
ἀνδροσφαγεῖον καὶ Frredoppavrnpiovt. 
Χο. ἔοικεν εὔρις ἡ ξένη κυνὸς δίκην 
εἶναι" ματεύει δ᾽ ὧν ἀνευρήσει φόνον. 
Κα. μαρτυρίοισ(ι) γὰρ τοῖσδ᾽ ἐπιπείϑομαι: 
κλαιόμενα τάδε βρέφη σφαγάς, 


188 Zum strukturellen Aufbau der Szene vgl. Denniston/Page 1957, 164--166. 

189 Denniston/Page ad loc. interpretieren „to put a coping-stone (Schlusstein) on 
these deeds of ruin“. Vgl. Eur. Hec. 1280 und Troer. 489. 

190 Gezählt sind ausschließlich Verse mit lyrischem Versmaß. 
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ὀπτάς TE σάρκας πρὸς πατρὸς βεβρωμένας. 
Χο. καὶ μὴν κλέος σου μαντικὸν πεπυσμένοι 
ἦμεν: προφήτας δ᾽ οὔτινας μαστεύομεν. 


Κα: Apollon, Apollon 
Wegelenker, mein Abgrund! 
Wohin nur brachtest du mich, in welch ein Haus? 
Ch: Zu dem der Atriden! Ist dir das nicht bewusst, 
so sag ich es dir. Und das wirst du nicht Täuschung nennen. 
Ka: Zu einem gottverhassten also: Mitwisser vieler 
Mordtat am eigenen Blut (...) 
ein Menschenschlachthaus, f bluttriefender Boden. 
Ch: Es scheint die Fremde nach Hundes Art mit feiner Witterung 
begabt zu sein — spürt auf und wird finden das Mordblut jener. 
Ka: Ja, durch die Zeugen hier lass ich mich leiten: 
die weinenden — hier, diese Kinder, — Schlachtopfer — 
‚gebratene Fleischstücke — vom Vater verschlungen. 
Ch. Und in der Tat ist uns dein Ruhm als Seherin 
bekannt, doch wünschen wir keine Propheten. 


Die onomatopoetische Gestaltung der Partie, die als gesungene auch eine 
musikalische und mit einiger Wahrscheinlichkeit sogar tänzerische Un- 
termalung erfuhr, '”' betont, statt die Aufmerksamkeit auf semantische 
Inhalte zu lenken, den sinnlichen Charakter der Szene. Hier klingen vor 
allem Schauder, Angst und Schmerz. Kontrastiv reagiert der Chor mit 
größtmöglicher Sachlichkeit - wenn die vom Krieg einst zurückgestellten 
Greise (Vers 73) betont naiv und beschwichtigend das nur bruchstückhaft 
Verstandene zu beantworten suchen - einer Sachlichkeit, die sich auch 
darin ausdrückt, dass der Chor zunächst Sprechverse verwendet (1088 f.). 
Auch der folgende, kommentierende Einschub des Chors (1093 f.) lässt 
Befremden erkennen, weil er sich an niemand so recht wendet (ἡ ξένη, die 
Fremde, sagt er in der dritten Person), und noch deutlicher distanziert sich 
der dritte Kommentar (1098 f.), indem er das Seherwort allgemein ab- 
lehnt.'”” Dagegen klingen die staccatoartig aneinandergereihten Ho- 


191 Es ist wahrscheinlich, dass der mantische Wahnsinn Kassandras mit Bewegungen 
tänzerisch untermalt wurde. Vgl. Taplın 1978, 318f. Dass (wenn auch nicht 
wann) sie den Wagen verlässt und auf die Bühne tritt, ist weitgehend unbestritten. 
So schon Hermann 1846, dagegen Fraenkel, III, 492, und Murray 1940, 221. 

192 Es ist eine heftig umstrittene Frage, ob der Chor Kassandra nicht glauben will oder 
nicht glauben kann und ob er dies aufgrund der Strafe nicht tut, die Kassandra 
durch Apollon auferlegt wurde, oder aufgrund seiner Disposition z.B. zur Angst. 
Kassandras eigene Erzählung von dieser Strafe und die Tatsache, dass der Chor die 
bevorstehende Mordtat an Agamemnon nicht glaubt, stehen dabei seiner eigenen 
dezidierten Aussage, dass er ihr glaube (1213), und dem Umstand gegenüber, dass 
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moioteleuta Kassandras (ouvioTopa, αὐτοφόνα, κλαιόμενα oder σφαγάς, 
σάρκας) sehr bedrohlich. Dem Bann dieser beängstigenden Andeutungen 
kann sich der Chor auch nicht lange entziehen. Zunächst versucht er es 
noch, indem er sein Unverständnis artikuliert (1100-6): 


Ka. ἰὼ ποποῖ, τί TTOTE μήδεται; 
τί τόδε νέον ἄχος; μέγα, 
μέγ᾽ ἐν δόμοισι τοῖσδε μήδεται κακόν, 
ἄφερτον φίλοισιν, δυσίατον: ἀλκὰ δ᾽ 
ἑκὰς ἀποστατεῖ. 
Χο. τούτων ἄϊδρίς εἶμι τῶν μαντευμάτων, 
ἐκεῖνα δ᾽ ἔγνων: πᾶσα γὰρ πόλις βοᾷ. 


Ka: O weh, entsetzlich, was plant sie” da?! 
Was ist das für ein nenes Unheil? Groß, 
gewaltig plant im Haus sie hier Schlimmes, 
Freunden untragbar, unheilbar; Und Abwehr ist 
weit entfernt! 
Ch: Dieser Weissagungen bin ich nicht kundig — 


jene jedoch kenne ich gut: Schreit’s die ganze Stadt doch aus.'”* 


Auch hier ist der Gegensatz zwischen der onomatopoetischen, rätselhafte 
Sprache Kassandras und der sachlichen Distanziertheit des Chors spürbar. 
Lautlich ineinander verschlungene schwer verständliche Verse (unde- 
ται... μέγα μέγ᾽... μήδεται, ... ἄφερτον... δυσίατον) stehen inhaltlich und 
syntaktisch schlichten Sätzen des Chors gegenüber. Doch die distanzierte 
Haltung des Chors weicht mehr und mehr dem Entsetzen und mitleidiger 
Beteiligung, was sich in der Sprache darin abbildet, dass auch der Chor 
mit wachsender emotionaler Anteilnahme reagiert und schließlich das 
Versmaß wechselt (ab 1121).'"”” Zuvor gibt Kassandra eine lückenlose 
Vorhersage der grausigen Tat, und der Chor beginnt, das für den Verstand 
— aus Ablehnung — zwar weiterhin Unfassbare mit der Seele - aus Furcht — 
zu begreifen (1110-20). 


er das Zurückliegende und auch Kassandras Vorahnung ihres eigenen Todes 
durchaus glaubt. Vgl. Court 1994, 214, unter Berufung auf Gantz 1983. Ich selbst 
neige zu einer Interpretation, die den Unglauben des Chors eher immanent und 
psychologisch deuten möchte. So Feichtinger 1988, 54, und Neblung 1997, 30. 
Eine entschiedene Gegenposition vertritt Käppel 1998, 165. 

193 Das Griechische lässt in der Verbalform offen, ob es sich um ein maskulines oder 
feminines Subjekt handelt. Erst in Vers 1107 wird deutlich, dass es sich um ein 
weibliches Subjekt handelt. 

194 Gemeint ist der zuvor genannte Thyestesfrevel. 

195 Vgl. Page, 165, allerdings ohne Hinweis auf die veränderte Sprache. 


62 2. Interpretationen 


Ka. ἰὼ τάλαινα, τόδε γὰρ τελεῖς; 
τὸν ὁμοδέμνιον πόσιν 
λουτροῖσι φαιδρύνασα -- πῶς φράσω τέλος; 
τάχος γὰρ τόδ᾽ ἔσται: προτείνει δὲ χεὶρ ἐκ 
χερὸς ὀρεγομένα. 
Χο. οὔπω ξυνῆκα: νῦν γὰρ ἐξ αἰνιγμάτων 
ἐπαργέμοισι ϑεσφάτοις ἀμηχανῶ. 
Κα. ἐξ, πτατταῖ ττατταῖ, τί τόδε φαίνεται; 
2 ΑΌΤΟΝ τ »θη 
ἢ δίκτυόν τί γ᾽ Ἅιδου; 
ἀλλ᾽ ἄρκυς ἡ ξύνευνος, ἡ ξυναιτία 
φόνου. στάσις δ᾽ ἀκόρετος γένει 
κατολολυξάτω ϑύματος λευσίμου. 
Χο. ποίαν Ἐρινὺν τήνδε δώμασιν κέλῃ 
ἐπορϑιάζειν; οὔ με φαιδρύνει λόγος. 


196 


Κα: Weh, Unglückliche, dahin also zielst du?! 
Den ehelichen Lagergenossen 
mit Bädern erquickend — wie soll ich sagen das Ziel? 
Denn rasch wird es sein! Schon streckt die Hand aus 
der Hand sich aus, begehrlich. 
Ch: Noch verstehe ich nichts, denn jetzt mit dunklen 
Orakeln aus Rätseln kenn ich mich nicht aus. 
Ka: Ach, ach, wehe, wehe! Was erscheint denn da?! 
Ist’s irgendein Fangnetz des Hades? 
Nein, beischlafende Fangschlinge, Komplizin 
des Mordes! Unersättliche Schar schrei laut deine Klage 
dem Geschlecht für das Opfer, das Steinigung fordert ! 
Ch: Welche Erinys rufst du, dass sie die Stimme 
erhebe im Haus? Nicht erquickt mich dein Wort. 


Der weibliche Anschlag im Bad (λουτροῖσι φαιδρύνασα), die begehrlich 
sich vorstreckende Mordhand (χεὶρ öpeyou£vo),'” das Netz als Fang- 
schlinge (δίκτυον... ἀλλ᾽ ἄρκυς) ἢ und Mordkomplizin (ξυναιτία φόνου) 
scheinen in eben jener Reihenfolge auf, in der Klytaimestra den Mord an 
Agamemnon vollstrecken wird. Zwar sind die genannten Details nur lose 
miteinander verknüpft, Subjekt der Verbalhandlungen sind „die Hand“ 
(1110 £)'” und „das Fangnetz“ bzw. die „Fangschlinge“ (1115 £..), doch 


196 Vgl. 1616 und Eur. Or. 863. 

197 Der Text ist hier uneinheitlich überliefert, vgl. West, 57. Für den Inhalt ist es 
nicht entscheidend, ob eine begehrliche Hand sich ausstreckt oder die Hand sich 
nach etwas Begehrlichem ausstreckt. 

198 Eine übersichtliche Darstellung der Deutungen und Konnotationen, die mit dem 
Netz in Zusammenhang stehen, findet sich bei Goward 2005, 106 ff. 

199 Syntaktisch lässt sich die gesamte Partie (1108-11) mit dem Subjekt χείρ 
übersetzen, das gibt auch einen guten Sinn (bevorzugte Variante). Aber auch mit 
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sind sie zugleich in ihrer bildlichen Kraft sehr anschaulich. Die assoziative 
Aneinanderreihung der Wörter zeigt, wie unmittelbar Kassandra ihre 
Vision erlebt. Sie sieht die Hände und das Netz, das sie erst nicht genau 
erkennen kann, für das sie nach Beschreibungen sucht, und sie versteht 
auch die Funktion dieses Netzes erst allmählich. Als wäre sie Zeugin 
dessen, was jeden Moment geschehen wird, erkennt sie im Fortschreiten 
des seherischen Erlebnisses mehr und mehr, was Klytaimestra plant und 
ausführen wird. Von vornherein ist die Tatsache klar, dass es sich um ein 
Verbrechen handelt: Den Plan erkennt Kassandra schon im ersten Satz 
dieser Passage, nur die Details der Ausführung treten offenbar genauso 
fetzenartig wie die Sprache, in der sie sie artikuliert, vor ihr „sehendes“ 
Auge. 

Der Chor, noch immer äußerlich einigermaßen gefasst, zitiert am 
Ende der Passage ein Wort Kassandras (φαιδρύνει 1120 vgl. 1109), und im 
gleichen Augenblick gewinnt die Furcht über seine mühsam aufrecht- 
erhaltene Distanz die Oberhand (1121-24): 


Χο. ἐπὶ δὲ καρδίαν ἔδραμε κροκοβαφὴς 
σταγών, ἅτε καὶ δορὶ πτωσίμο(ι) Ὁ 
ξυνανύτει βίου 
δύντος αὐγαῖς, ταχεῖα δ᾽ ἄτα πέλει. 


Ch: Zum Herzen hin stürzte die safranfarbene 
Galle, wie sie bei vom Speer Getroffenen 
‚gleich mit den Strahlen des schwindenden 
Lebens erlischt. Denn schnell kommt der Tod. 


Wie vom Speer getroffen, dem Tod nah erlebt sich der Chor. Das psy- 
chische Geschehen spiegelt dabei den äußeren Vorgang wider, den 
Kassandra gerade beschreibt: dass jemand getötet wird.” Die Furcht, ein 
Gefühl, das sich auf ein zu erwartendes, aber unbestimmtes Unheil 
richtet, überwältigt die anfängliche, vernunftbetonte Sachlichkeit des 
Chors in dem Moment, da er sich darauf einlässt, das Beschriebene zu 
empfinden. Dieser emotionale Wandel zeigt sich auch am Wechsel des 
Versmaßes, der genau hier vollzogen wird: Aus den im Chor bislang 
konsequent durchgehaltenen iambischen Trimetern werden für den 


dem gedachten Subjekt Klytaimestra für φαιδρύνασα in syntaktisch lockerer 
Verbindung mit προτείνει δὲ χείρ fügt es sich gut in den „Kassandra-Stil“. 

200 Zum Text an dieser Stelle vgl. Denniston/Page, ad loc. Zu den physiologischen 
Hintergründen vgl. Rösler 1970, bes. 89 mit Anm. 6. 

201 Die psychologische Genauigkeit, mit der Aischylos die Empfindungen der Furcht 
zu beschreiben versteht, erinnert an Sappho fr.31Voigt. 
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gesamten Rest der Iyrischen Partie Dochmien, die auch von Kassandra 
verwendet werden. Der Beginn der emotionalen Anteilnahme des Chors 
lässt sich demnach auf den Vers genau benennen: Erst zitiert er Kassan- 
ἄτα," dann wechselt er in ihr Versmaß und gleichzeitig nähert er sich ihr 
in seiner emotionalen Verfasstheit, artikuliert Todesangst und Mitgefühl. 

Die Diskrepanz zwischen Nähe, die hier als Mitfurcht und Mitleid 
auftritt, und der Distanz, die sich als Unverständnis oder Verweigerung 
artikuliert, wird noch einmal deutlich, wenn Kassandra den Schlag mit 
der Waffe gegen den im Netz Gefangenen klar ausspricht (1125-35): 


Κα. & & ἰδού, ἰδού: ἄπεχε τᾶς βοός 
τὸν ταῦρον: ἐν πέπλοισιν 
μελαγκέρῳ λαβοῦσα μηχανήματι 
τύπτει" πίτνει δ᾽ (Ev) ἐνύδρῳ τεύχει. 
δολοφόνου λέβητος τύχαν σοι λέγω. 

Χο. οὐ κομπάσαιμ᾽ ἂν ϑεσφάτων γνώμων ἄκρος 
εἶναι, κακῷ δέ τῷ προσεικάζω τάδε. 
ἀπὸ δὲ ϑεσφάτων τίς ἀγαϑὰ φάτις 
βροτοῖς τέλλεται; κακῶν γὰρ διαὶ 
πολυεπεῖς τέχναι ϑεσπιῳδῶν" 
φόβον φέρουσιν μαϑεῖν. 


Ka: Ah! Ah! Sieh nur sieh! Halt fern von der Kuh 
den Stier! In Tüchern 
mit dunkelgehörnter List ergreift und 
schlägt sie zu; er fällt im Wasser der gefüllten Wanne; 
heimtückischen Beckens Unglück dir sag ich! 

Ch: Nicht wollte ich prahlen, göttlicher Sprüche trefflichster Deuter 
zu sein; aber dies halte ich für ein Unheil! 
Doch von Orakeln her, welche gute Nachricht 
wurde je Menschen zuteil? Denn durch Unheil 
bereiten der Seher wortreiche Künste 
uns Furcht zu erkennen.”"* 


Aus Sicht des Chores sind Orakelsprüche von vornherein furchteinflö- 
Bend, weil sie Unheil ankündigen, das genau zu kennen noch größere 
Angst verbreitet. Damit wird hier eine Begründung gegeben, weshalb der 
Chor sich während Kassandras Prophezeiung so hartnäckig weigert, das 
Vorhergesagte zu verstehen. Je weniger konkret das zu Befürchtende sich 


202 Das hat auch Fraenkel schon gesehen, III, 507. 

203 Ich entscheide mich hier gegen West für den Text von Denniston/Page, vgl. 
auch Fraenkel, II, 517. 

204 Zu den Übersetzungsproblemen dieser Passage vgl. am ausführlichsten Den- 
niston/Page, 171 
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zeige, meint der Chor, desto leichter sei es zu ertragen. Diese Haltung 
zeigt aber auch, wie wenig der Chor in Wahrheit gewillt ist, sich helfend 
oder beschützend einzuschalten, da eine konkrete Handlung auch kon- 
kreter Vorstellungen über das zu Befürchtende bedürften. 

Auch im dritten Teil der lyrischen Partie (1136-77), in dem Kas- 
sandra ihr eigenes Los beklagt, bestimmen Furcht und Mitleid als Aus- 
druck emotionaler Nähe und Anteilnahme die Antworten des Chors. Der 
Chor vergleicht Kassandra mit der klagenden Nachtigall, deren Gesang 
traurig und schön zugleich ist und gesteht ein weiteres Mal (1164 ff.) seine 
Todesangst ein, indem er ihre Worte als tödliche Bisse bezeichnet: un- 
erträglich sei, mit anzuhören, wie sie ihr Schicksal beklagt (1166), und 
unverständlich auch hier, wenn sie in Rätseln spricht. 

An dieser Stelle wechselt Kassandra, von dem Anfall ein wenig erlöst, 
im zweiten Teil ihres Auftritts in Sprechverse (1178-1330). Aus- 
drücklich möchte sie ihre Prophezeiung nun unverhüllt preisgeben, klar 
und hell und nicht mehr in Rätseln (1178-80, 1183). Der Chor soll 
einschätzen, ob sie mit feiner Witterung begabt ist und das Vergangene 
richtig darstellt. Dabei folgt sie der Reihenfolge ihrer ersten, lyrischen 
Version. Ausgehend von dem Haus, das durch alte Schuld fluchbeladen 
ist, ruft sie die damaligen Ereignisse auf und beweist damit ihre seherische 
Gabe. Es kommt zu einem Gespräch zwischen ihr und dem Chor über die 
Ursache dieser Fähigkeit (1198-1213), in dem nun auch der Chor selbst 
Fragen stellt und Vertraulichkeit zulässt: denn was Kassandra über ihre 
Gabe zu erzählen weiß (Apollons Liebe zu ihr und ihre Zurückweisung), 
ist recht intim.”” 

Nach einer kurzen neuerlichen Attacke, die sich in Form ekstatischer 
Ausrufe äußert (1214) sieht Kassandra in einer zweiten Rede — wiederum 
ausgehend von dem Thyestesfrevel — das kommende Geschehen in 
Bildern von Tieren und mythischen Wesen noch einmal voraus; 
durchaus klar und eindeutig, wenn auch nicht namentlich, spricht sie 
dabei von Agamemnon als dem heimgekehrten Heerführer, der Troia 
besiegte (1227). Und wieder erkennt der Chor das Vergangene und gerät 
über das Drohende „ganz aus der Bahn“ (1215-45): 


205 Zu den Konsequenzen dieses Sachverhalts vgl. Anm. 192. Die Vertraulichkeit 
der Mitteilung selbst spricht für eine Interpretation, die davon ausgeht, dass der 
Fluch Apollons, dass Kassandra kein Glauben geschenkt wird, hier außer Kraft 
gesetzt ist. 
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(1223) 


(1223) 


(Ka) 


2. Interpretationen 


ὑπ᾽ αὖ με δεινὸς ὀρθομαντείας πόνος 
στροβεῖ ταράσσων φροιμίοις FEpnvevoust. 
ἐκ τῶνδε" ποινάς φημι βουλεύειν τινά, 
λέοντ᾽ ἄναλκιν ἐν λέχει στρωφώμενον᾽ ἡ 
οἰκουρόν, οἴμοι, τῷ μολόντι δεσπότῃ" 
[ἐμῷ φέρειν γὰρ χρὴ τὸ δούλιον ζυγόν.] 
ναῶν τ᾽ ἄπαρχος Ἰλίου τ᾽ ἀναστάτης 
ἄτης λαϑραίου τεύξεται κακῇ τύχῃ; 

οὐκ οἶδεν οἷα γλῶσσα μισητῆς κυνός, 
λε(ί)ξασα κἀγκλίνασα φαιδρὸν οὖς, δάκνει. 
τοιάδε τόλμα(ν) ϑῆλυς ἄρσενος φονεύς ἡ 
ἔστιν. τί νιν καλοῦσα δυσφιλὲς δάκος 
τύχοιμ᾽ ἄν; ἀμφίσβαιναν, ἢ Σκύλλαν τινά 
οἰκοῦσαν ἐν πέτρασι, ναυτίλων βλάβην, 
ϑυίουσαν Ἅιδου μητέρ᾽ ἄσπονδόν τ᾽ ἄρη 
φίλοις πνέουσαν; ὡς δ᾽ ἐπωλολύξατο 

ἡ παντότολμος, ὥσπερ ἐν μάχης τροττῇ. 
δοκεῖ δὲ χαίρειν νοστίμῳ owrnpia.”” 

καὶ τῶνδ᾽ ὅμοιον εἴ τι μὴ πείϑω, τί γάρ; 
τὸ μέλλον ἥξει: καὶ σύ μ᾽ ἐν τάχει παρών 
ἄγαν {γ᾽} ἀληϑόμαντιν οἰκτίρας ἐρεῖς. 
τὴν μὲν Θυέστου δαῖτα παιδείων κρεῶν 
ξυνῆκα καὶ πέφρικα, καὶ φόβος μ᾽ ἔχει 
κλύοντ᾽ ἀληϑῶς οὐδὲν ἐξεικασμένα:" 

τὰ δ᾽ ἄλλ᾽ ἀκούσας ἐκ δρόμου πεσὼν τρέχω. 


206 


Und wieder wirbelt gewaltige Qual mich 

Des Wahrspruchs zerrüttend in Vorspielen nieder (...) 
...} 

Die Rache dafür, sag ich, plant einer, 

als feiger Löwe im Bett sich wälzend, 

im Haus, weh mir! gegen den heimkommenden Herrn, 
[meinen, denn ich muss das Sklavenjoch ja tragen]. 

Der Feldherr der Flotte, Ilions Bezwinger, 

wird bereitet für verborgnen Unheils grausames Geschick, 

er weiß nicht, wie die Rede der verhassten Hündin 
leckt, ein schmeichelnd Ohr hinstreckt und beißt! 


206 Gemeint ist hier noch einmal der Frevel des Thyestes. 

207 Dieser Text ist aus zwei Gründen auffällig: Zum einen ist ein „feiger Löwe“ 
schwer vorstellbar, zum anderen wird kurz danach Agamemnon als Löwe 
apostrophiert (1259). Eventuell ist der Text korrupt, vgl. Denniston/ Page ad loc. 
Siehe aber auch Anm. 291. 

208 Vgl. Aischyl. Choeph. 996, 1029, 1058. 

209 Dieses Motiv eines vorgetäuschten Gefühls kehrt in Aischyl. Choeph.738 £. 
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Solche ist ein weiblicher Mörder 
des Mannes! Wie nenn’ ich das verhasste Beißtier, 
wollte ich’s treffen? Doppelschlange oder Skylla, 
die in Felsen lebt, Verderben der Seefahrer, 
rasende Mutter des Hades, unversöhnlichen Krieg 
schnaubend den Lieben? Wie sie da aufjauchzte, 
die allzu Verwegene, wie bei einer Wende in der Schlacht; 
Und gab sich den Anschein der Freude über die rettende Heimkehr! 
Dabei ist’s gleich, ob man mir nicht glaubt, was macht’s?! 
Die Zukunftkommt. Und du, bald Zeuge, 
wirst mich als allzu wahre Seherin beklagen! 
Ch: Des Thyestes Mahl aus kindlichem Fleisch, 
verstand ich und zittre, und Furcht besitzt mich, 
da ich wahrhaft nichts Erdichtetes vernahm. 
Doch wenn das andere ich höre, gerate ich ganz aus der Bahn! 


Es werden hier nicht noch einmal die Details der Tat aufgezählt, das Netz, 
die Badewanne, das Schwert.”'” Unmissverständlich deutlich aber wird 
die Tatsache, dass es sich um eine weibliche Mörderin handelt, deren 
scheinbare Freude über die glückliche Heimkehr Agamemnons (Vers 
1238) der Chor gerade miterlebt hatte. Wenn Kassandra dann etwas 
resigniert feststellt, dass es gleichgültig sei, ob man ihr glaubt (1239), 
scheint ihre Befürchtung durch, dass auch die Männer in Argos ihr keinen 
Glauben schenken wollen oder können. Doch das hatte der Chor aus- 
drücklich zurückgewiesen (1213). Dass er ihr glauben will, beweist auch 
seine erste Reaktion auf die Schreie Agamemnons, die später aus dem 
Palast dringen (1346 „Die Untat scheint vollbracht, nach dem Wehge- 
schrei des Königs“). 

Mit dem ersten und einzigen Namen, den Kassandra schließlich 
ausspricht — es ist der Agamemnons — könnte dem Chor endlich das, was 
ihm Furcht einflößt, fassbar werden, doch genau in diesem Moment zieht 


er sich wieder in seine distanzierte und abwehrende Haltung zurück 
(1246 £.): 


210 Ob Klytaimestra tatsächlich ein Schwert verwendete, ist etwas unklar wegen 
unterschiedlicher Angaben darüber. Ag.1262, 1528 und Choeph. 1011 deuten 
darauf hin, dass es sich um ein Schwert handelte. Davies 1987 kommt zu dem 
Ergebnis, dass Aischylos nicht von der auf Vasenbildern überlieferten Tradition 
abweiche, die Klytaimestra mit einer Axt zeigt. 


211 Vgl. dazu ausführlich 2.3.1.2., 69. 


68 2. Interpretationen 


Κα. Ayousuvovös σέ φημ᾽ ἐπόψεσϑαι μόρον. 
Χο. εὔφημον, ὦ τάλαινα, κοίμησον στόμα. 


Κα: Agamemnons Verhängnis wirst du mit ansehen, sag ich! 
Ch: Den frevelnden Mund bring zum Schweigen, du Arme! 


Von hier an bewegt sich das Gespräch wieder auseinander. Scheinbar 
begriffsstutzig, was von Kassandra ausdrücklich getadelt wird, verweigert 
der Chor letztlich sein Verständnis (1252-55): 


Ka. ἦ κάρτα (μακ)ρὰν παρεκόπης χρησμῶν ἐμῶν. 
Χο. τοῦ γὰρ τελοῦντος οὐ ξυνῆκα μηχανήν. 

Κα. καὶ μὴν ἄγαν γ᾽ Ἕλλην᾽ ἐπίσταμαι φάτιν. 
Χο. καὶ γὰρ τὰ πυϑόκραντα, δυσμαϑῆ δ᾽ ὅμως. 


Κα. Wahrhaftig, ganz daneben trafst bei meinen Sprüchen du! 

Ch. Ja,die List des Täters verstand ich nicht. 

Ka. Und dabei kenn ich nur zu gut die griechische Sprache! 

Ch. Ja, auch der pythische Spruch tut’s — ist dennoch schwer zu begreifen. 


Es ist keine Dummheit, nur eben eine Blindheit, wie sie auch bei Dei- 
aneira in Sophokles’ Trachinierinnen oder bei Jason in der Medea des 
Euripides begegnet:”'* Das, was nicht sein soll und darf, entzieht sich dem 
Verständnis, führt aber gerade dadurch zielstrebig ins Verderben.”'” 
Wenn Kassandra dann, enttäuscht vom Unverständnis des Chors, in 
ihrer dritten und letzten Rede ihre Seherbinde ablegt, benennt sie nicht 
nur die Todesursache, sondern auch den Grund, aus dem sie selbst sterben 
muss (κτενεῖ με τὴν τάλαιναν: ὡς δὲ φάρμακον, τεύχουσα κἀμοῦ μισϑὸν 
ἐνθήσει ποτῷ... / ἐμῆς ἀγωγῆς ἀντιτείσεσϑαι φόνον. Sie wird mich Un- 
glückliche töten; und wenn das Gift/ sie mischt, auch meinen Lohn in den Trank 
hinein geben .../ zu rächen mit Mord, dass ich hier bin 1260 £, 1263).”'* Und sie 
beschwört auch den kommenden — „göttlichen“ (da mit göttlichem 
Auftrag handelnden) — Rächer des Vaters herauf: den Muttermörder 
(unTpoKTovov φίτυμα, ποινάτωρ πατρός: 1281). Damit hat sie -- ganz am 
Ende - indirekt die Mörderin, auch ohne ihren Namen auszusprechen, 


212 Erbse 1993 nennt diese eingeschränkte Wahrnehmung, die nicht auf einen 
verwerflichen Charakter zurückzuführen ist, „geistige Blindheit“. 

213 Schmitt 1992, 3-16, hat die psychologische Struktur des Nicht-Wahrhaben- 
Wollens besonders eindringlich für den Oidipus gezeigt, sie lässt sich aber auch 
hier beobachten: Der Chor will Kassandras Warnungen nicht begreifen und 
zögert selbst dann noch, wenn die Hilferufe Agamemnons aus dem Haus keinen 
Zweifel mehr zulassen. Vgl. zu dieser Frage auch Nicolai 1988, 15-18. 

214 Zum genauen Verständnis der Formulierung vgl. Fraenkel, III, 583 und Addenda 
831, sowie Denniston/Page, 185. 
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eindeutig bezeichnet, worauf der Chor jedoch nicht mehr eingeht. Seine 
Haltung ähnelt der, die er am Anfang zeigte: distanziertes Mitgefühl. 

Zusammenfassend lässt sich sagen, dass die Prophetie Kassandras eine 
Szene ist, die vor allem Furcht gestaltet und auslöst, die aus der Bereit- 
schaft zum Mitgefühl hervorgeht. Dies wird sowohl durch die emotional 
intensive Sprechweise Kassandras erreicht, als auch durch die Reaktionen 
des Chors, die entweder Furcht unmittelbar ausdrücken, oder aber das 
Klima der Furcht für den Zuschauer durch ihre Distanzierungsversuche 
verstärken. Dabei zeigt die Entwicklung des Chors, wie aus der spontanen 
Empfindung des Mitleids eine lähmende Furcht wird, die mit den immer 
konkreter werdenden Andeutungen Kassandras eine lebensbedrohende 
Form annimmt (1121 Γ, 1164) und nicht zum Handeln anregt, sondern 
nur den Wunsch nach Verdrängung erzeugt. Anders als es Aristoteles in 
der Rhetorik beschreibt, wo die Furcht — modern gesprochen -- als ein 
„Ratgeber“ auch das Handeln beeinflusst, das Schutz vor dem Bedroh- 
lichen verspricht,” behindern hier diffuse Angst und der Wunsch nach 
Verdrängung ein konsequentes Denken und Handeln. 

Mit diesen Beobachtungen ist auch die Ebene des Zuschauers be- 
rührt, der zwar — wie anzunehmen ist— der emotionalen Entwicklung des 
Chors durchaus folgt, zugleich aber über einen größeren Überblick 
verfügt. Er ahnt nicht nur den Fortgang der Handlung, er kann auch 
Kassandras Andeutungen — wie schon jene des Wächters im Prolog — 
besser verstehen. Er teilt daher die Verdrängungsmechanismen, die der 
Chor erkennen lässt, nicht, sondern entwickelt seine eigenen Emotionen, 
die ihn auf das Kommende vorbereiten. Dies wird noch deutlicher, wenn 
in der zweiten Darstellung des Mordes an Agamemnon, einer „lou- 
Szene“, die Perspektive wechselt und das Bild um eine weitere Ansicht 
ergänzt wird. 


2.3.1.2. Während der Tat: die Iou-Szene Agamemnons 
im Palast (1343-1371) 


Die szenische Umsetzung der schrecklichen Tat während des eigentlichen 
Tathergangs ist vergleichsweise kurz. 28 Verse umfasst dieser Teil der 
Darstellung und gehört damit schon zu den längeren Szenen dieses Ty- 
pus.”'° Nachdem Kassandra widerwillig das Haus betreten hat, dringen 


215 Aristot. rhet. 1383a 6-8. 
216 Es handelt sich um die älteste überlieferte Iou-Szene. Vgl. dazu ausführlich 
Kap. 2.5., 158. 
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Schreie nach außen, die keinen Zweifel darüber lassen können, was 
gerade geschieht. Der getroffene Agamemnon schreit einmal auf, der 
Chor lauscht beunruhigt, das Opfer schreit ein zweites Mal, der Chor 
reagiert wieder, jetzt ziemlich sicher, wen er gehört hat. Diese Form 
könnte man den Prototyp einer „lou -Szene“ nennen: zwei Schreie — 
zwei kurze Reaktionen des Chores.”'” Dieser Szenentypus ist schon 
deshalb in der Regel sehr kurz, weil er stets von anderen Darstellungs- 
weisen begleitet wird. Wie auch in diesem Beispiel folgt in der Mehrzahl 
der Fälle im Anschluss an die lou-Szene der Bericht eines Augenzeugen 
(eines Dieners, einer Amme etc, die im Haus zugegen waren); in sehr 
seltenen Fällen wird die lou-Szene durch vorherige Ankündigungen 
vorbereitet und bleibt dann ohne nachträglichen Bericht (Medeas Mord 
an ihren Kindern). Obwohl im Fall des Mordes an Agamemnon sowohl 
eine ausführliche Prophezeiung vorausgeht als auch ein detaillierter 
Bericht der Täterin folgt, ist die Iou-Szene mit der unentschlossenen 
Reaktion des Chors auf 28 Verse ausgedehnt, so dass tatsächlich von einer 
eigenen Darstellungsperspektive gesprochen werden kann. Es wird hier, 
wie sich zeigen lässt, — vermittelt durch den Chor — Agamemnons Per- 
spektive gestaltet, auch wenn er selbst, von den Schreien abgesehen, nicht 
mehr zu Wort kommt. Dem Zuschauer wird damit eine weitere Sicht- 
weise und emotionale Haltung präsentiert, die nicht nur deshalb inter- 
essant ist, weil sie sich von den Perspektiven Kassandras und Klytaimestras 
deutlich abhebt, sondern auch, weil sie sich von der emotionalen 
Grundstimmung anderer lou-Szenen spürbar unterscheidet. Die Szene 
beginnt, wie beschrieben, mit einem ersten Schrei aus dem Haus, der 
gleich darauf durch einen zweiten Schrei bestätigt wird (1343-45): 

Ay. ὦμοι, πέπληγμαι καιρίαν FrrANyNv Eowf. 

Χο. σῖγα: τίς πληγὴν ἀὐτεῖ καίρι᾽ ὡς οὐτασμένος; 

Αγ. ὦμοι μάλ᾽ αὖϑις, δευτέραν πεπληγμένος. 


Ag. Weh mir, ich bin getroffen, (im Innern) mit tödlichem (Schlag)! 
Ch. Still! Wer ruft, dass er tödlich verletzt ist ?! 
Ag. Weh mir! Noch einmal! Ein zweites Mal getroffen! 


217 Zu Bezeichnung und Aufbau der Iou-Szene sowie weiterer Literatur siehe 
Kap. 2.5., 158. Die (auch aus dem funktionalen Tonsatz in der Musik vertraute) 
bestätigende Doppelstruktur solcher Szenen (ein Schrei, Horchen, ein zweiter 
Schrei, Vergewisserung) begegnet auch in anderen Klagesituationen und ist daher 
eventuell ein Hinweis aufihren archaischen Ursprung. Einen älteren Ursprung 
(als Aischylos’ Agamemnon) vermutet auch Hamilton 1987. 


2.3. Aischylos „Die Orestie“ 71 


Die Reaktion des Chors ist für eine solche Szene typisch. Auf den ersten 
Schrei erfolgt zunächst in deiktischer Funktion ein Hinweis wie 
„Horch!“ oder „Still!“, der dann durch Unruhe und erregtes Fragen 
ergänzt wird.”'” Statt einer Antwort auf diese Fragen ertönt der zweite 
Schrei und bestätigt den Inhalt des ersten und die Befürchtungen des 
Chors. Erstaunlicherweise beginnt nun der Chor in Reaktion auf die 
vernommenen Schreie eine längere Debatte über Art und Nutzen zu 
ergreifender Maßnahmen. Obwohl sie vom Handeln spricht, inszeniert 
diese vernunftorientierte Diskussion ein seltsames Nichthandeln, eine 
Geschäftigkeit, die ins Leere läuft, weil aus ihr kein Handeln hervorgeht 
(1346-1371): 


Χο. τοὔργον εἰργάσϑαι δοκεῖ μοι βασιλέως οἰμώγμασιν. 
ἀλλὰ κοινωσώμεϑ᾽ ἤν πως ἀσφαλῆ βουλεύματ᾽ (ἢ) 
ἐγὼ μὲν ὕμιν τὴν ἐμὴν γνώμην λέγω, 
πρὸς δῶμα δεῦρ᾽ ἀστοῖσι κηρύσσειν βοήν. 

2. ἐμοὶ δ᾽ ὅπως τάχιστά γ᾽ ἐμπεσεῖν δοκεῖ 
καὶ πρᾶγμ᾽ ἐλέγχειν ξὺν νεορρύτῳ ξίφει. 

3. κἀγὼ τοιούτου γνώματος κοινωνὸς ὧν 
Ψηφίζομαί τι δρᾶν: τὸ μὴ μέλλειν δ᾽ ἀκμή. 

4. ὁρᾶν πάρεστι: φροιμιάζονται γὰρ, ὡς 
τυραννίδος σημεῖα πράσσοντες πόλῃ. 

5. χρονίζομεν γάρ. οἵ δὲ τῆς μελλοῦς κλέος 
πέδον πατοῦντες οὐ καϑεύδουσιν χερί. 

6. οὐκ οἶδα βουλῆς ἧστινος τυχὼν λέγω. 
τοῦ δρῶντός ἐστι καὶ τὸ βουλεῦσαι πέρι. 

7. κἀγὼ τοιοῦτός εἰμ᾽, ἐπεὶ δυσμηχανῶ 
λόγοισι τὸν ϑανόντ᾽ ἀνιστάναι πάλιν. 

ὃ. ἦἤἦ καὶ βίον τείνοντες ὧδ᾽ ὑπείξομεν 
δόμων καταισχυντῆρσι τοῖσδ᾽ ἡγουμένοις; 

9. ἀλλ᾽ οὐκ ἀνεκτόν, ἀλλὰ κατϑανεῖν κρατεῖ: 
TIETTAITEPA γὰρ μοῖρα τῆς τυραννίδος. 

10. ἢ γὰρ τεκμηρίοισιν ἐξ οἰμωγμάτων 
μαντευσόμεσϑα τἀνδρὸς ὡς ὀλωλότος; 

11. σάφ᾽ εἰδότας χρὴ τῶνδε μυϑεῖσϑαι πέρι" 
τὸ γὰρ τοπάζειν τοῦ σάφ᾽ εἰδέναι δίχα. 

Χο. ταύτην ἐπαινεῖν ττάντοϑεν πτληϑύνομαι, 


218 Schauer 2002, 117 £., nimmt an, dass Schreie aus dem geschlossenen Bühnenhaus 
aufgrund der akustischen Verhältnisse sehr schlecht zu verstehen gewesen sein 
müssen. Damit erklärt er, dass hinterszenische Schreie stets inhaltsarm sind und 
durch das kommentierende Nachfragen des Chors verdeutlicht werden (und, 
möchte man ergänzen, wiederholt werden). 

219 Vgl. Taplın 1978, 324: „They (scil. the words) are the negation of action“. 
Ähnlich Winnington-Ingram 1954b, 23 ff. und Wills 1963, 255 ff. 


72 2. Interpretationen 
τρανῶς Ἀτρείδην εἰδέναι κυροῦνϑ᾽ ὅπως. 


Chf. Die Untat scheint vollbracht, nach dem Wehgeschrei des Königs. 
Auf, wir wollen uns einigen, fassen sicheren Beschluss! 
Ich sag euch erstmal meine Meinung: 
Hierher zum Haus durch Heroldsruf sollte man die Bürger holen. 
2. Mir scheint am besten einzudringen möglichst schnell 
und das Geschehen aufzudecken bei frisch gezücktem Schwert !?”" 
3. Und ich, mit dieser Meinung einverstanden, 
stimme zu, etwas zu tun: nicht zu zögern ist jetzt die Zeit! 
4. Es liegt vor Augen: Sie machen den Anfang wie welche, 
die der Tyrannis Zeichen setzen in der Stadt.” 
3. Wir zögern ja! Doch sie, des Zanderns Ruhm 
mit Füßen tretend, ruhen nicht mit der Hand. 
6. Ich weiß nicht, welchen Rat ich gerade geben soll, 
wer handeln will, braucht dafür auch Beratung. 
7. Auch ich bin solcher Ansicht, zumal ich auch nicht weiß, 
mit Worten den, der tot ist, wieder aufzurichten. 
8. Wollen wir denn, unser Leben verlängernd, uns derart beugen 
vor den Schändern dieses Hauses, weil sie herrschen ? 
9. Nein, nicht erträglich! Sondern zu sterben ist besser! 
Denn gelinder ist das Todeslos als die Tyrannei! 
10. Wollen wir denn aus der Wehklage als Zeichen 
schon den Schluss ziehen, dass der Mann zugrunde ging? 
11. Nur wenn man Sicheres weiß, darf man darüber reden, 
denn Vermuten und genaues Wissen ist zweierlei. 
Chf. Diese (Meinung) zu loben seh ich mich gedrängt, 
genau zu wissen, wie es um den Atriden steht. 


Am Ende herrscht Konsens darüber, sich genauer zu informieren. Im 
gleichen Moment öffnet sich auch schon das Bühnenhaus und lässt das 
Innere sichtbar werden, so dass alle weiteren Überlegungen hinfällig 
werden. Es stellt sich die Frage, warum Aischylos hier eine solche Szene 
gestaltet hat.” Soll durch die Zurückhaltung eine Distanz der alten 
Männer gegenüber ihrem ehemaligen König ausgedrückt werden oder 
zeigt sich darin lediglich Angst und Unsicherheit in der bedrohlichen 
Situation? Der unentschlossene Disput der Choreuten vermittelt zu- 
mindest mit seiner Entwicklung von der anfänglichen Aufforderung, 
möglichst unverzüglich einzugreifen, hin zu einer etwas unterkühlten 


220 Gemeint ist hier, den Mörder bei frischer Tat zu ertappen. Vgl. Denniston/ Page 
193. 

221 Der Königsmord wird hier als Merkmal für eine Tyrannenherrschaft aufgefasst. 

222 Taplin 1978, 323, fragt sich: „What is the point of these lines?“ 
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Skepsis eine befremdliche Sachlichkeit.”” Vergleicht man dieses Ver- 
halten mit der Kassandraszene, so fällt rückblickend auf, dass der Chor 
auch dort wenig auf die Indizien des drohenden Königsmordes einge- 
gangen ist und sich emotional eher Kassandra gegenüber mitfühlend 
gezeigt hat, so dass die Vermutung einer distanzierten Haltung dem 
König gegenüber bestätigt wird, zumal der Chor mehrfach auf Aga- 
memnons zwiespältige Rolle als Feldherr und Mörder der eigenen 
Tochter hingewiesen hat.””* 

Die zwölf Redebeiträge der Choreuten sind jeweils paarweise auf- 
einander bezogen, wobei der respondierende Teil meist eine Bestätigung 
oder sogar Steigerung des zuvor Geäußerten enthält. Die Brisanz der Lage 
nimmt während des Gesprächs kontinuierlich ab. Anfangs will der Chor 
noch so schnell wie möglich eingreifen (2 und 3); dies wird mit dem 
Hinweis auf die politische Bedeutung des Mordes unterstützt und jedes 
Zögern abgelehnt (4 und 5), dann werden wachsende Bedenken geäu- 
Bert, die schließlich in den Zweifel münden, ob die Schreie überhaupt 
den Tod des Königs bedeuten (10 und 11). Eine wichtige Aussage der 
politischen Debatte zwischen den Choreuten ist der Wunsch nach de- 
mokratischem Handeln (1348 Ε) und die Ablehnung einer erkennbar 
bevorstehenden Tyrannis (1354 f.) sowie ihrer unrechtmäßigen Macht- 
ansprüche (1356 f; 1362 £.). Dem sei selbst der Tod noch vorzuziehen 
(1364 £.). 


223 Das Verhältnis des Chors gegenüber Agamemnon ist nicht unproblematisch. Im 
ersten Teil des Agamemnon äußert er sich mehrfach kritisch, aufden Mord reagiert 
er reserviert, und als er Klytaimestra für ihre Bluttat rügt, räumt er ihr zugleich ein 
ebenso großes Recht auf Rache ein (4g.1560-1565), Thiel 1993. Welche 
Schuld Agamemnon zu vertreten hat, behandelt ausführlich Lloyd-Jones 1962. 

224 Vgl. besonders die Verse 218-246 (der Vater, der die eigene Tochter opfert); 
aber auch 449-451; 800-806, zuletzt in den Versen 1335-42: καὶ τῷδε πόλιν 
μὲν ἑλεῖν ἔδοσαν, μάκαρες Πριάμου", ϑεοτίμητος δ᾽ οἴκαδ᾽ ἱκάνει “νῦν δ᾽ ei προ- 
τέρων αἷμ᾽ ἀποτείσει.) καὶ τοῖσι ϑανοῦσι ϑανὼν ἄλλων. ποινὰς ϑανάτων ἔπικρα- 
vei,/ τίς τἂν εὔξαιτο βροτῶν ἀσινεῖ, δαίμονι φῦναι τάδ᾽ ἀκούων; (Auch ihm gaben es 
die Himmlischen einzunehmen/ die Stadt des Priamos,/ und göttergeehrt kommt er 
heimwärts —/ jetzt aber, wenn er Früherer Blut abbüßen wird/ und für jene, die tot, mit 
seinem Sterben Vergeltung/ durch anderer Morde wird bringen/ welch Sterblicher würde 
sich rühmen, wenn er/ solches hört, dass mit unschädlichem Daimon er fortlebt?) Zwei 
verschiedene Gruppen Toter werden hier unterschieden: die „früheren“ sind die 
Thyesteskinder, „jene, die tot“ können sowohl Iphigenie als auch die Opfer des 
Krieges gegen Troia sein, während die „Vergeltung durch anderer Morde“ nur 
Klytaimestras und Aigsthos’ Tod meinen kann. Ähnlich Denniston/Page, 192. 


74 2. Interpretationen 


Um Agamemnon geht es dabei nur am Rande. Sein Tod, der am 
Anfang schon sicher schien,” wird am Ende wieder in Frage gestellt. 
Dennoch deuten gerade die politischen Argumente auf den Vorzug, den 
die Herrschaft Agamemnons gegenüber der des Aigisthos bedeutet: 
Agamemnon hat zwar die eigene Tochter für einen zweifelhaften Krieg 
geopfert und viele Argiver in den Tod geführt, aber er scheint — wie die 
Teppichszene bei seiner Ankunft gezeigt hat - im Gegensatz zu Aigisthos 
nach einer ausgewogenen Herrschaft zu streben. 

Während also in der Prophezeiung Kassandras die emotionale In- 
tensität aus der Perspektive eines unschuldigen Opfers erwuchs und starke 
Nähe und Empathie erzeugte, wird diese Wirkung während der Dar- 
stellung des eigentlichen Tathergangs unterdrückt oder doch stark zu- 
rückgenommen. Agamemnons Schreie sind zwar beängstigend, aber sie 
lösen keine Klage aus. Alles Beunruhigende, das der Chor artikuliert, 
bezieht sich allein auf die eigene Zukunft. Oberflächlich betrachtet 
könnte der Eindruck entstehen, Kassandras prophetische Warnungen 
seien spurlos an ihm vorübergegangen. Zwar ist ihm die Identität des 
Opfers nach den Schreien aus dem Palast klar, aber die abwehrende 
Haltung, die nicht wahrhaben will, was nur allzu offensichtlich ist, do- 
miniert noch immer. Gerade der letzte und distanzierteste Einwand in der 
Debatte stößt am Schluss auf Konsens (1370 £.). Dennoch zeigt sich bei 
genauerem Hinsehen, dass der Chor durchaus die Worte Kassandras im 
Ohr hat und sie später, wie zu zeigen sein wird, im Gespräch mit Kly- 
taimestra gegen diese verwendet. Am Anfang deutet schon der Satz 
τοὔργον εἰργάσϑαι δοκεῖ μοι (die Tat scheint mir vollbracht, 1346) auf das 
prophezeite Wissen hin: nur das Vollbringen einer ganz bestimmten Tat 
kann hier gemeint sein. Auch die Äußerungen über die drohende Ty- 
rannis lassen klar erkennen, dass für den Chor auch die Täter zweifelsfrei 
feststehen. Dennoch muss der Zuschauer die Reaktion auf den vollzo- 
genen Mord an Agamemnon als extrem distanziert und unentschlossen 
erleben, da keinerlei Mitleid oder Trauer zum Ausdruck kommt. Auf 
emotionaler Ebene wird die Perspektive des Opfers Agamemnon kaum 
unterstützt, Überlegungen werden angestellt, politische Konsequenzen 
ins Auge gefasst, doch erst lange nach Klytaimestras Rede wird der Tod 
des Königs vom Chor überhaupt beklagt (1489-96), und eine ausführ- 
liche Totenklage erhält Agamemnon erst durch Orestes und Elektra in 
den Choephoren.””° 


225 Vers 1346 lässt daran keinen Zweifel. 
226 Aischyl. Choeph.152-62; 306-478. Dazu Garvie ad loc. 
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2.3.1.3. Nach der Tat: der Bericht der Mörderin (1372-1447) 


Zugleich mit dem Auftritt der Königin (dem Öffnen des Haustors bzw. 
dem Herausfahren des Ekkyklemas)”” werden die Leichen Agamemnons 
und Kassandras sichtbar. Der Chor erlangt die soeben noch vermisste 
Gewissheit; er sieht, wie Agamemnon nackt, im Netz verfangen, er- 
mordet in der Badewanne liegt. Klytaimestra berichtet triumphierend, 
wie sie vorgegangen ist. Ihre Rede übertrifft an Unverfrorenheit noch 
das, was Kassandra über sie gesagt hat. Die hinterhältige, lange geplante 
Tat (1377) wirkt in der detailgetreuen und stolzen Schilderung noch 
schauerlicher, als der Anblick allein: Das Netz, die wiederholten Schläge, 
der dritte Schlag aus reiner Lust am Töten, das ausgespieene Blut und die 
perverse Freude, damit besudelt zu werden, lassen unverhohlen Klytai- 
mestras Faszination an der Gewalt erkennen (1372-98): 


Κλυταιμήστρα 
πολλῶν πάροιϑεν καιρίως εἰρημένων 
τἀναντί᾽ εἰπεῖν οὐκ ἐπταισχυνϑήσομαι. 
πῶς γάρ τις ἐχϑροῖς ἐχϑρὰ πορσύνων, φίλοις 
δοκοῦσιν εἶναι, ττημονῆς ἀρκύστατ᾽ ἂν 
φράξειεν ὕψος κρεῖσσον ἐκπτηδήματος; 
ἐμοὶ δ᾽ ἀγὼν ὅδ᾽ οὐκ ἀφρόντιστος πάλαι" 
νίκης παλαιᾶς ἦλϑε, σὺν χρόνῳ γε μήν" 
ἕστηκα δ᾽ ἔνϑ᾽ ἔπαισ᾽ ἐπ᾽ ἐξειργασμένοις" 
οὕτω δ᾽ ἔπραξα, καὶ τάδ᾽ οὐκ ἀρνήσομαι 
ὡς μήτε φεύγειν μήτ᾽ ἀμύνασϑαι μόρον" 
ἄπειρον ἀμφίβληστρον, ὥσπερ ἰχϑύων, 
περιστοχίζω, πλοῦτον εἵματος κακόν" 
παίω δέ νιν δίς, κἀν δυοῖν οἰμωγμάτοιν 
μεϑῆκεν αὐτοῦ κῶλα: καὶ πεπτωκότι 
τρίτην ἐπενδίδωμι, τοῦ κατὰ χϑονός 
Διὸς ὃ νεκρῶν σωτῆρος εὐκταίαν χάριν. 
οὕτω τὸν αὑτοῦ ϑυμὸν ὁρμαίνει Frreowvr 
κἀκφυσιῶν ὀξεῖαν αἵματος σφαγήν 
βάλλει μ᾽ ἐρεμνῇ ψακάδι φοινίας δρόσου, 
χαίρουσαν οὐδὲν ἧσσον ἢ διοσδότῳ 

1292 γάνει σπορητὸς κάλυκος ἐν λοχεύμασιν. 

1395 εἰ δ᾽ ἦν, πρεπόντων ὥστ᾽ ἐπισπένδειν νεκρῷ, 


227 Zu der Frage, ob das Ekkyklema für die Bühne des Aischylos vorausgesetzt 
werden kann, vgl. Anm. 181. 

228 Fraenkel liest mit Enger statt Ἅιδου (codd.) Διὸς (so auch Thomson 105, Page 
197). Der „unterirdische Zeus“ ist natürlich mit Hades zu identifizieren, aber so 
hat der Zusatz κατὰ x9ovös erst Sinn. Vgl. Aischyl. fr. 55.4 (τρίτην Διὸς Σωτῆρος 
εὐκταίαν λίβα) und Ag. 1391 (διοσδότῳ). 
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τοῦδ᾽ ἂν δικαίως ἦν, ὑπερδίκως μὲν οὖν: 

τοσόνδε κρατῆρ᾽ ἐν δόμοις κακῶν ὅδε 
1398 πλήσας ἀραίων αὐτὸς ἐκπίνει μολών. 
1393 ὡς ὧδ᾽ ἐχόντων, πρέσβος Ἀργείων τόδε, 
1394 χαίροιτ᾽ ἄν, ei χαίροιτ᾽, ἐγὼ δ᾽ ἐπεύχομαι. 


Klytaimestra 
Von vielem, zuvor in passendem Moment Gesagtem 
Gegenteiliges zu äußern, will ich mich nicht scheuen. 
Denn wie sonst soll man, den Feinden Feindliches zu tun, solchen, 
die Freunde zu sein scheinen, des Unheils Fangnetz 
spannen, höher als dass es übersprungen werden kann? 
Mir jedenfalls war dieser Kampf nicht unvorherbedacht. 
fSieg kam, fendgültig,)”” mit der Zeit fürwahr: 
Hier steh’ ich, wo ich schlug, bei ausgeführter Tat. 
So aber macht’ ich es und ich leugne es nicht, 
dass weder fliehen er noch das Los abwehren konnte, 
Werf ein endloses Gewebe wie zum Fischfang 
ich rings um ihn: faltenreiches Unheil. 
Und ich schlage ihn zweimal; und mit zwiefach Wehgeschrei 
streckt er von sich seine Glieder — dem Gefallenen 
geb ich einen dritten Schlag für Zeus, der unterirdisch herrscht, 
dem Schutzherrn der Toten zu gelobtem Dank. 
So den Lebensmut Fim Fallen speit er aus, 
und scharfen, jähen Strahl des Bluts ausspritzend 
trifft er mit dunklem Tropfen blutroten Taus mich 
als nicht weniger Freudige als der Samen an zeusgegebener 
1392 Labsal (scil. sich freut) bei der Geburt aus der Knospe.”” 
1395 Wenn’s aber ziemte, dass man dem Toten Dank spendete, 
wär's bei ihm zu Recht getan — mehr als Recht sogar: 
Er, der solch großen Krug im Haus mit fluchbeladenem 
1398 Unheil füllte, trinkt selbst ihn aus, zurückgekehrt. 
1393 Weil es so steht, ehrwürdige Greise des Argeiervolks, 
1394 freut euch, wenn ihr euch freut — ich bin voll Jubel! 


Die Entschlossenheit, mit der Klytaimestra die Tat geplant und ausgeführt 
hat, und die sie nicht überzeugender vermitteln kann, als durch ihr tri- 
umphales Geständnis (οὐκ ἀρνήσομαι 1380), gehört zum Erschre- 
ckendsten, was in der griechischen Tragödie überliefert ist. Das spritzende 
Blut des Getöteten, das Klytaimestra trifft, wird von ihr mit der Er- 


229 Diese Übersetzung folgt der Konjektur von Wilamowitz (νίκη τέλειος). Vgl. den 
Apparat bei West. 

230 In Anlehnung an den Kommentar von Denniston/Page ad loc. verstehe ich den 
Vergleich hier so, dass das befreiende Gefühl der Geburt einer (zum Beispiel 
Getreide-) Frucht beschrieben werden soll. 
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leichterung einer schwellenden Frucht verglichen, die blasphemisch als 
„zeusgegeben“ (816080105)” bezeichnet wird: So wird der Mord zu 
einem Akt, der Leben spendet — von der erotischen Konnotation zu 
schweigen.” Deutlicher und sinnlicher lässt sich Lust an der Gewalt 
kaum aussprechen.” Ein drittes Mal erlebt hier der Zuschauer den Mord 
mit neuer Intensität. Die Beschreibung der Tat erfolgt im Präsens — nicht 
in einem Vergangenheitstempus, wie es sonst für Botenberichte konsti- 
tutiv ist. Dadurch und durch hinzukommende Details wie das mehrfache 
Zuschlagen, das spritzende Blut und die unverhohlen ausgesprochene 
Lust an der Gewalt wird der in der Prophezeiung Kassandras vorgeformte 
und in der lou-Szene „live“ miterlebte Tötungsakt in seiner Grausamkeit 
noch erheblich gesteigert. 

Zweimal bekräftigt Klytaimestra ihre Rede,”* unbeirrbar in der 
Überzeugung, mit vollem Recht gehandelt zu haben, und erreicht einen 
schauerlichen Höhepunkt mit der Aussage, dass der Mord an Kassandra 
ihr ein „köstliches Zubrot“ in ihrer schwelgerischen Mordlust gewesen 
sei (1444-7): 


4 


ὃ μὲν γὰρ οὕτως, ἡ δέ τοι κύκνου δίκην 
τὸν ὕστατον μέλψασα ϑανάσιμον γόον 
κεῖται φιλήτωρ᾽ τοῦδ᾽, ἐμοὶ δ᾽ ἐπήγαγεν 
Τεὐνῆς  παροψώνημα τῆς ἐμῆς χλιδῆς. 


Dem einen erging es so — die andere, nachdem sie noch 
nach Schwanes Art den letzten Sterbesang ertönen ließ, 


231 Der Bezug auf Zeus ist hier nicht zufällig. Er gibt Regen, aber er ist auch Urheber 
des Vergeltungsgesetzes. Vgl. Aischyl. Ag. 748 f., 973£., 1486, Choeph. 382 -- 
386, 394-404. Zur Rolle von Zeus und Dike vgl. auch Goward 2005, 77-80, 
Goldhill 2004, 24-41 und das Buch von Lloyd-Jones 1983. 

232 Vgl. auch Vers 1478 ἔρως αἱματολοιχός. Dazu z.B. Judet de la Combe, sec. part., 
630, „scene de plaisir amoureux“; vgl. Homer Il. 14, 300 ff. (Hierogamie), 
Hom.h. 5, 87, Hom.h. 1, 8. Aufgegriffen wird dieses Motiv noch einmal Aischyl. 
Choeph. 596 ff. und 600. 

233 Klytaimestra hat zwar Männliches geplant und mit mannhaft sicherer Hand 
ausgeführt (11, 1405 £.), sie ist aber gerade in ihrer Rachlust auch Frau, das zeigt 
vor allem die Schlusswendung, wenn sie noch einmal betont, welches Unheil 
Agamemnon ihr und dem Haus gebracht habe. Es wird aber auch daran deutlich, 
dass sie, anders als alle männlichen Mörder vor ihr und nach ihr, als Einzige 
(sinnliche) Lust am Blutrausch empfindet. Zum Vergleich der Klytaimestra-Fi- 
guren bei Aischylos, Sophokles und Euripides siehe Hypsilanti 2003. 

234 Mit der dreigeteilten Struktur wird Kassandras Prophezeiung aufgegriffen. 

235 Thomson ad loc. 1445-1448, betont, dass Kassandra hier als „sein Liebhaber“ 
bezeichnet wird, wodurch eher ihr Liebesverhältnis zu Agamemnon als umge- 
kehrt seines zu ihr betont werde. 


78 2. Interpretationen 


liegt da — Herzliebchen dessen da, mir aber brachte er” 


köstliches Zubrot mit zur Schwelgerei [57 


Klytaimestra bezieht Kassandras Kommen ganz auf sich: Sie sei zwar 
Agamemnons „Liebchen“, aber der habe sie ihrmitgebracht (1446), damit 
sie in ihrer Mordlust noch ein „Zubrot“ erhalte. Auch hier begegnet Lust 
am Schrecklichen in expliziter Form, wie sie Medea empfindet, die nach 
geglücktem Anschlag auf die neue Braut Jasons eine grausame Freude an 
der ausführlichen Darstellung des berichtenden Dieners findet.” Dort 
wie hier stehen die Tat und die unverhohlene Freude darüber im krassen 
Gegensatz zu dem, was — vermittelt durch den Chor — an emotionaler 
Reaktion angebracht wäre. Für den Betrachter zeigt sich aber gerade in 
der Diskrepanz zwischen angemessener und gezeigter Reaktion ein hohes 
affektives Potential, das geeignet ist, Furcht und Abscheu zu erzeugen. Es 
ist angesichts dieser Haltung Klytaimestras nur konsequent, dass ihr 
späterer Versuch, mit dem Daimon des Hauses zu paktieren (Ag. 1568 ff.) 
oder ihn durch reuevolle Gaben umzustimmen (Choeph. 22 ff.), miss- 
lingen muss. 

Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass der Chor gegenüber 
Klytaimestra das von Kassandra Gelernte und dann Verdrängte mehr und 
mehr reaktiviert. Zunächst besinnt sich der Chor auf die Ankündigung 
eines Rächers, der von Klytaimestra Buße fordern wird (1429 f.). Dann, 
angesichts der blutigen Leichname, lenkt er den Blick auf die größeren 
Zusammenhänge: den Krieg um Helena (1455 ff.) und kurz darauf auch 
auf den Fluch, der aufdem Atridenhaus liegt (1468 ff.).””” Hier überwiegt 
in der Darstellung wieder die Nähe durch Emotionalität, wenn auch 
durch die Emotionalität negativer Gefühle: Hass und Lust an der Gewalt 
auf der einen (darstellerischen) Seite, Schrecken und Abscheu auf der 
anderen (rezipierenden). Wenig scheint dagegen Mitleid in dem ratlosen 


236 Der Wortfolge nach ist das Subjekt zu ἐπήγαγεν eher Kassandra, dem Sinn nach 
eher Agamemnon — wofür ich mich hier entscheide. 

237 Ich lese hier — anders als Denniston/Page — tatsächlich bei χλιδῇ einen Dativ in 
Abhängigkeit von ἐπήγαγεν (er brachte mir für meinen Prunk/Übermut). Das 
gibt einen guten Sinn, denn das leckere Zubrot des Ehebettes, das Agamemnon 
natürlich für sich gedacht hatte, wird hier von Klytaimestra als ihr Leckerbissen 
zur Mordlust umgedeutet. Alles andere ist schwer verständlich, da Kassandra 
niemals im Bett von Klytaimestra lag noch liegen wird. 

238 Eur. Med. 1134 £. 

239 Auch dass der Chor in Vers 1616 Kassandra zitiert, die von der Rache durch 
Steinigung gesprochen hatte (1118), ist ein Indiz für die Wiederaufnahme ihrer 
Argumente. 
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πῶς σε δακρύσω; des Chors auf (1490 und 1514) -- von Kassandra ist gar 
nicht die Rede?" —, und erstaunlich sachlich (wie in der Iou-Szene bereits 
angedeutet) bekennen die alten Männer das Patt in der Schuldfrage 
(1560-65): 


Χο. ὄνειδος ἥκει τόδ᾽ ἀντ᾽ ὀνείδους, 
δύσμαχα δ᾽ ἐστὶ κρῖναι. 
φέρει φέροντ᾽, ἐκτίνει δ᾽ ὁ Kalvwv' 
μίμνει δὲ μίμνοντος ἐν ϑρόνῳ Διός 
παϑεῖν τὸν ἔρξαντα: ϑέσμιον γάρ. 


Ch. Vorwurf steht hier gegen Vorwurf, 
schwierig ist das Urteil. 
Man plündert den, der plündert, es büßt, wer tötet. 
Das bleibt, solange Zeus der Herrscher bleibt: 


Der etwas tat, muss leiden — denn das ist Gesetz.” 


Die Perspektive dieser dritten, nachträglichen Darstellung ist die der 
Mörderin: sie schildert mit der Präzision eines Augenzeugen das Ge- 
schehene. Dabei berichtet sie, anders als ein Bote, weder neutral noch mit 
Anzeichen von Mitleid. Sie muss auch nicht erst durch ihre Zuhörer dazu 
aufgefordert werden, das Geschehen genau wiederzugeben. Trotzdem ist 
ihr Bericht—- auch wenn sie, wie sie selbst betont, zuvor mehrfach gelogen 
hat (1372 f.) — genauso wahrheitsgetreu wie der eines Boten. Dies wird 
nicht nur durch den Geständnischarakter, den ihr Bericht hat, hervor- 
gehoben, sondern auch dadurch, dass die von Kassandra prophezeiten 
Einzelheiten und das in der lou-Szene Gehörte (zwei Schläge, zwei 
Schreie, 1384) sich bestätigen. Interessanterweise — und dies sei voraus- 
blickend auf die parallele Situation in den Choephoren gesagt — macht 
Klytaimestra in ihrem Bericht zwar alle für ein Geständnis notwendigen 
Angaben (Ort, Zeit und Verlauf der Tat sowie die Nennung der Tat- 
waffen), betont aber überproportional stark das emotionale Erleben ihres 
Mordes. Dies beginnt mit dem dritten, überflüssigen Schlag (1385 6} -- 
der auch von „außen“ (in der Iou-Szene) nicht zu hören war — und 
steigert sich dann in einen orgiastisch erlebten Blutrausch, der mit dem 


240 Denkt man daran, dass gerade Mitleid die wichtigste Emotion in der Kassan- 
draszene ist, und Mitleid hier jetzt kaum eine Rolle spielt, verwundert das auch 
nicht. 

241 Dass der Chor mit diesen Versen Klytaimestras Sicht auf ihre Tat akzeptiert, 
betont besonders Käppel 1998, 175. Ähnlich Konishi 1990, 132. 

242 Dass dieser Schlag überflüssig ist, geht auch indirekt aus Klytaimestras Schilde- 
rung hervor. 


80 2. Interpretationen 


Ausruf endet: „Ich bin voll Stolz!“ (1394). Erst danach kommt der Hass 
zum Ausdruck, den sie gegenüber ihrem Ehemann empfindet und der das 
wichtigste Motiv ihres Mordes war.””” Wenn der Chor in der Haltung 
gegenüber dem Tod Agamemnons, als dieser um Hilfe schrie, eine ge- 
wisse Reserviertheit zeigte, die neben der Distanz gegenüber dem 
Feldherrn auch ein gewisses Verständnis für Klytaimestras Hass erahnen 
ließ, so entkräftet Klytaimestra in ihrer Darstellung des Geschehens diese 
Tendenzen selbst. Die Schrecklichkeit ihrer Tat manifestiert sich in der 
Vorsätzlichkeit, Heimtücke und Brutalität ihres Handelns. 

So werden dem Zuschauer in den drei hier besprochenen Darstel- 
lungen des Mordes an Agamemnon drei Perspektiven und drei emo- 
tionale Haltungen präsentiert.”'' Dem Opfer Kassandra, das in die Ver- 
strickungen des Atridenhauses nicht verwickelt und insofern unschuldig 
ist, gilt vor allem Mitleid, verbunden mit affektiver Nähe und hoher 
Emotionalität. Dagegen lässt Agamemnon als das primäre Mordopfer in 
der Darstellung des Aischylos keine eindeutige Identifikation zu. Sein 
Tod ist schmachvoll und zum Teil bemitleidenswert — vor allem wegen 
der Heimtücke des Mordes — jedoch nicht unbegründet, er selbst nicht 
schuldlos. Ihm gilt — erkennbar an der Reaktion des Chors — eher eine 
Haltung aus Überlegung und politischer Vernunft mit deutlich distan- 
zierter emotionaler Beteiligung. Klytaimestra ruft schließlich durch die 
eklatante Diskrepanz zwischen dargestelltem und moralisch angemesse- 
nem Verhalten und der betont emotionalen Schilderung ihres mörderi- 
schen Festes eine starke affektive Ablehnung hervor, die durch Furcht 
und Entsetzen sowohl vor dem Anblick als auch vor der Ruchlosigkeit 
der Tat geprägt ist. Die Ambivalenz der Gefühle, die sich mit der jeweils 
dargestellten Perspektive verknüpfen, entspricht der Komplexität der 
Schuldfrage”"” und bereitet so das Problem der Eumeniden vor. 


243 Klytaimestras Rachsucht und Blutrausch machen die Interpretation, es habe sich 
um einen Mord aus Berechnung gehandelt (um Agamemnon für Aigisthos aus 
dem Weg zu räumen), unmöglich. Welche Rolle der Atridenfluch und der 
Rachedaimon spielen, ist heftig umstritten und muss hier nicht näher interes- 
sieren. Vgl. zu dieser Diskussion zum Beispiel Käppel 1998, 9-20, 174 ff. und 
Higgins 1978. 

244 Zu den Perspektiven (voices) vgl. Goward 2005, 57-68. 

245 Goward 2005, 54-57. 


2.3. Aischylos „Die Orestie“ 81 
2.3.2. Formen von Bühnenmord 1: Die Choephoren 


Nach dem entsetzlichen Ende des Agamemnon: zwei Ermordete auf der 
Bühne, eine blutige Täterin und ein übermütiger Aigisthos in gewaltsam 
erlangter Herrschaft — schlagen die Choephoren zunächst einen anderen, 
vor allem klagenden Ton an.” Einige Jahre sind ins Land gegangen, 
Orestes, der gerade noch vom Chor mit seinen letzten Worten als Rächer 
heraufbeschworen worden war, steht jetzt, zurückgekehrt, am Grabhügel 
seines Vaters. Seine Schwester Elektra leidet darunter, mit den Mördern 
das Haus teilen zu müssen, Aigisthos führt eine rücksichtslose Gewalt- 
herrschaft, wie sie sich im Agamemnon bereits angedeutet hatte, Klytai- 
mestras selbstbewusste Gewissheit ist purer Angst gewichen,”” denn sie 
weiß, dass Orestes inzwischen erwachsen ist, und ein alarmierender 
Albtraum scheucht sie auf.” Zwei (mit derfingierten Todesnachricht des 
Orestes eigentlich drei) Gewalthandlungen enthält das Stück: den Mord 
an Aigisthos und — als zentrales und folgenreichstes Geschehen — den 
Muttermord. 

Die Darstellung der beiden Racheakte ist ganz auf den Kontrast zur 
Tat Klytaimestras angelegt.””” Durch eine formal parallele Konstruktion 
werden die Differenzen im Verhalten der Mörder und ihrer Opfer be- 
sonders deutlich. So plant auch Orestes und bedient sich einer heimtü- 
ckischen List, wie seine Mutter es getan hatte, jedoch ist seine Rache 
nicht nur durch den göttlichen Auftrag legitimiert, sondern er handelt 
auch, indem er zögert und Ehrfurcht vor der Mutter zeigt, im Rahmen 
menschlicher Verhaltensnormen. Sein Handeln unterstützen (neben 
Apollon) inhaltlich und auf emotionaler Ebene der Chor, Elektra, die 
Amme und der Gefährte Pylades und geben ihm so eine begrenzte ge- 
sellschaftliche Legitimation. 


246 Kommentare zu den Choephoren: Blass 1906; Bowen 1986; Garvie 1987. 

247 Vers 59: φοβεῖται δέ τις (man hat nur Angst). 

248 George 2001 konstatiert, dass der spürbar zunehmende Einfluss von Träumen mit 
einer Schwächung der Kraft und Macht Klytaimestras einhergeht. 

249 Eine gute Analyse, die den Unterschied zwischen Agamemnon, Klytaimestra und 
Aigisthos auf der einen Seite und Orestes auf der anderen herausarbeitet, findet 


sich bei Higgins 1978. 


82 2. Interpretationen 


2.3.2.1. Vor der Tat: Klytaimestras Traum (523-553) 


Wie im Agamemnon steht auch in den Choephoren vor der eigentlichen Tat 
eine Prophezeiung des Kommenden. Hier ist es der Traum Klytaimestras, 
der diese Funktion übernimmt und auf den gleich zu Beginn der Parodos 
hingedeutet wird, wenn von Klytaimestras nächtlichem Aufschrei be- 
richtet wird (34 f.) und die Furcht ὀνειρόμαντις ἐξ ὕπνου (Traumdeuter aus 
dem Schlaf) genannt wird (33).”°° Noch ohne dass sein Inhalt mitgeteilt 
wird, erscheint der Traum dann als Motiv für die von Klytaimestra ge- 
schickten Grabspenden und Elektras Besuch am Grab ihres Vaters. Ein 
weiterer prophetischer Vorverweis auf den Muttermord folgt, wenn 
Orestes, nachdem die Geschwister sich am Grabmal erkannt und mit dem 
Chor die Freude über die glückliche Wendung geteilt haben, seinen 
göttlichen Auftrag entfaltet (2690 -- 77): 


Op. οὔτοι προδώσει Λοξίου μεγασϑενὴς 
χρησμός, κελεύων τόνδε κίνδυνον περᾶν, 
κἀξορϑιάζων πολλὰ καὶ δυσχειμέρους 
ἄτας ὑφ᾽ ἧπαρ ϑερμὸν ἐξαυδώμενος,"" 
ei μὴ μέτειμι τοῦ πατρὸς τοὺς αἰτίους 
τρόπον τὸν αὐτόν ἀνταποκτεῖναι λέγων᾽ 
αὐτὸν δ᾽ ἔφασκε τῇ φίλῃ ψυχῇ τάδε 
τείσειν μ᾽ ἔχοντα πολλὰ δυστερπῆ κακά, 
ἀποχρημάτοισι ζημίαις ταυρούμενον. 


Or. Nicht wird des Loxias mächtiger Spruch 
mich verraten, gebietend, dies Wagnis zu bestehn, 
der oftmals mich aufrief und eisige, kalte 
Bestrafung dem Herzen, dem warmen, androhte, 
falls ich nicht verfolge die Mörder des Vaters, 
für Mord zu ermorden auf gleiche Weise. 
Selbst aber hätte ich, kündete er, dies mit dem Leben 
zu büßen mit vielfach bedrückenden Qualen, 
gehetzt wie ein Stier, in Mittellosigkeit. 


250 Wenn hier von „Prophezeiung“ gesprochen wird, so nicht nur, um die Paral- 
lelität zum Darstellungsverlauf des Agamemnon zu veranschaulichen. Dass dies 
durchaus intendiert ist, verdeutlicht die Rolle der Furcht als μάντις, vgl. 
Ag. 1133-35 und Choeph. 929. Zu Recht als mit der Prophetie Kassandras 
„vergleichbar, wenn auch weniger explizit“ prophetisch versteht Bernd Sei- 
densticker den Traum Klytaimestras (Seidensticker 2006, 117, Anm. 60). Aus- 
drücklich als Prophezeiung interpretiert Bowman Klytaimestras Traum in der 
Elektra des Sophokles (410-423; 472-501; 644-647); vgl. Bowman 1997. 

251 Dass hinter dieser Androhung eine medizinische Vorstellung steht, vermuten 


Rösler 1970, 97, und de Romilly 1958, 30 £. Vgl. Garvie ad loc. 
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Zunächst scheint die Passage vor allem die Nennung der göttlichen 
Strafen vorzubereiten, die Orestes durch Apollon für den Fall angedroht 
worden sind, dass er den Racheakt nicht vollzieht. Von einer Vorhersage 
genauer Einzelheiten des Mordes kann nicht die Rede sein, doch enthält 
die Aussage τρόπον τὸν αὐτόν (auf die gleiche Weise) mehr als nur den 
Hinweis auf eine angemesssene Vergeltung, was sich im Verlauf der Tat 
noch zeigen wird.”” Konkreter wird das nahende Verbrechen, wenn 
Orestes nach dem Gebet den Grund der Grabspende Klytaimestras erfragt 
und in einer Stichomythie mit dem Chor von dem nächtlichen Traum 
erfährt, den auch das Publikum hier erstmals vollständig und in dieser 
Form zu hören bekommt (527 -34):””° 


Χο. τεκεῖν δράκοντ᾽ ἔδοξεν, ὡς αὐτὴ λέγει. 
Ορ. καὶ ποῖ τελευτᾷ καὶ καρανοῦται λόγος; 

τ ’ 
Χο. ἐν σπαργάνοισι παιδὸς ὁρμίσαι δίκην. 

; = f Yo Stun. 254 

Op. τίνος βορᾶς χρήζοντα, veoyeves δάκος; 
Χο. αὐτὴ προσέσχε μαστὸν ἐν τὠνείρατι. 
Ορ. καὶ πῶς ἄτρωτον οὖϑαρ ἦν ὑπὸ στύγους; 
Χο. ὥστ᾽ ἐν γάλακτι ϑρόμβον αἵματος σπάσαι. 
Op. οὔτοι μάταιον ἂν τὸδ᾽ ὄψανον πέλοι. 


255 


Ch. Einen Drachen zu gebären schien ihr, wie sie sagt. 
Or. Und wohin zielt und worin gipfelt ihre Rede? 

Ch. In Windeln wie ein Kind gewickelt” hab sie ihn. 

Or. Und welche Nahrung wollte das neugebor’ne Beißtier? 
Ch. Selbst reichte sie die Brust ihm dar im Traum. 

Or. Und wie blieb unverletzt die Brust vom Greueltier? 
Ch. So dass mit Milch es Klumpen Blutes daraus sog. 

Or. Nicht ohne Sinn wird dieser Traum gewesen sein! 


Wie sehr dieser Traum tatsächlich einer Prophezeiung nahe kommt, 
erweist sich in vollem Umfang erst in dem Moment, da Orestes seiner 


252 So auch Garvie ad loc. 

253 Den Inhalt des Traumes und seine überlieferten mythologischen Vorlagen dis- 
kutiert am ausführlichsten Devereux 1982, bes. 287 —404. 

254 Vgl. Aischyl. Ag. 1232. 

255 Dass Biss und Blutsaugen des Drachens tödliche Folgen haben, steht nirgends im 
Text (Garvie ad loc.) ; dass dennoch an eine tödliche Verletzung gedacht ist, zeigt 
Klytaimestras (Todes-)schrei und mit diesem Hinweis überzeugend Devereux 
1982, 308; vgl. auch Anm. 259. 

256 Garvie, ad loc. , übersetzt „put to rest“, bezugnehmend auf das noch im Mittelalter 
übliche Verfahren, die unwillkürlichen Bewegungen des Säuglings durch festes 
Wickeln ruhigzustellen. Devereux ebd. gibt noch etwas prägnanter wieder mit: 
„schlafen legen“. 


84 2. Interpretationen 


Mutter als Mörder gegenüber steht. Dies galt auch für Kassandras Pro- 
phezeiung, die zwar für den Zuschauer prinzipiell außer Zweifel steht, 
sich im Detail aber erst durch die Tat (bzw. durch den Bericht der 
Mörderin von der Tat) in ihrer Richtigkeit erweist. Orestes selbst deutet 
den Traum unmittelbar als Ankündigung seiner Tat, noch ohne zu ahnen, 
wie sehr sich auch das Traumbild von der entblößten Mutterbrust in 
Realität verwandeln wird (542 -- 50): 


Op. κρίνω δέ τοί νιν ὥστε συγκόλλως ἔχειν. 
εἰ γὰρ τὸν αὐτὸν χῶρον ἐκλιττὼν ἐμοί 
οὕφις Τέπᾶσασπαργανηπλείζετοτψ 
καὶ μαστὸν ἀμφέχασκ᾽ ἐμὸν ϑρεπτήριον, 
ϑρόμβῳ δ᾽ ἔμειξεν αἵματος φίλον γάλα, 
ἡ δ᾽ ἀμφὶ τάρβει τῷδ᾽ ἐττῴμωξεν πάϑει, 
δεῖ τοί νιν, ὡς ἔϑρεψεν ἔκπαγλον τέρας, 
ϑανεῖν βιαίως: ἐκδρακοντωϑεὶς δ᾽ ἐγώ 
κτείνω νιν, ὡς τοὔνειρον ἐννέπει τόδε. 


Or. Ich deut’ es so, dass es sich wohlgefügt verhält: 
Denn wenn denselben Ort wie ich verließ 
der Drache Feingehüllt in meine Windelnf, 
die Mutterbrust umschloss, meinen Nahrungsquell, 
mit Klumpen Blutes mischte meine Milch, 
sie aber da in Furcht vor diesem Scmerz aufschrie, 
muss sie, weil sie es nährte, das ungeheure Monster, 
gewaltsam sterben; ich, zum Drachen werdend, 
bin ihr Mörder, wie das Traumgesicht besagt. 


257 


Im Vergleich mit der Kassandraszene fällt auf, dass Orestes sich weder 
durch Angst noch sonstige emotionale Verwirrtheit irritieren lässt, wie es 
bei der Reaktion des Chors im Agamemnon zu beobachten war. Klar und 
sicher interpretiert er das Traumbild im vollen Bewusstsein seiner Ver- 
antwortung, die Rache zu vollstrecken, auch wenn er sich zugleich als 
Opfer des Fluches versteht, der auf dem Haus lastet (405-9): 


TTOTrOL δᾶ νερτέρων τυραννίδες’ 

ἴδετε πολυκρατεῖς ᾿Αραὶ Τφϑειμένωντ᾽ 
" »> REN TR f 
182.09’ Ἀτρειδᾶν τὰ λοίττ᾽ ἀμηχάνως 
ἔχοντα καὶ δωμάτων 

ἄτιμα. πᾷ τις τράποιτ᾽ ἂν ὦ Ζεῦ; 


257 Der griechische Text ist nicht rekonstruierbar, das Wort Windel (σττάργανον) ist 
erkennbar, und gemäß der Abfolge des Traumes werden an dieser Stelle die 
Windeln des Säuglings genannt. Zu den Textvorschlägen vgl. Garvie ad loc. 


2.3. Aischylos „Die Orestie“ 85 


Wehe! Ihr Herrscher der Unterirdischen, 
seht, vielmächtige Flüche FGemordeterf, 
seht, was übrig ist von den Atriden: Sie sind 
ohne Macht und vom häuslichen Herd 
verbannt. Wohin nur sich wenden, o Zeus? 


Auch der Chor stimmt in diese Sorge ein, wie erüberhaupt in diesem Teil 
der Tragödie in besonderem Ausmaß Empathie mit dem künftigen Täter 
zeigt (410-- 14; 466-- 70). Anfangs herrscht neben der Freude über das 
Wiedersehen eine vergleichsweise sachliche Grundstimmung, die in 
scharfem Kontrast zu der Situation vor der Tat im Agamemnon steht: 
Orestes wägt die Argumente, die für die Rachetat sprechen (die An- 
drohungen Apollons, sein eigenes Rachebedürfnis, die Erwartung seiner 
Schwester, für die er nach dem Tod des Vaters verantwortlich ist etc.), 
gegen jene Bedenken ab, die er gegen sein Mordvorhaben hegt. Der Chor 
und Elektra teilen und unterstützen diese Haltung, Gespräch und Gebet 
greifen ineinander; bisweilen sind Trost und Zuspruch nötig gegenüber 
den Zweifeln Orestes’ (z.B. 415-17), der sich selbst ermahnt und 
schließlich auch die schlimmsten Konsequenzen zu tragen bereit ist (438): 
ἔπειτ᾽ ἐγὼ νοσφίσας ὀλοίμαν (danach, wenn ich tötete, will ich gern zugrunde 
gehn). Demgegenüber klingt die Trauer des Orestes (580 -- 82) schon sehr 
viel emotionaler, wenn er wie der Chor im Agamemnon den stechenden 
Schmerz, den er über den Verlust des Vaters” und seine schwierige Lage 
empfindet, mit dem einer Speerwunde vergleicht: 


Ag. 1121-23: 
ἐπὶ δὲ καρδίαν ἔδραμε κροκοβαφὴς 
σταγών, ἅτε καὶ δορὶ πττωσίμοις 
ξυνανύτει βίου 
δύντος αὐγαῖς, ταχεῖα δ᾽ ἄτα πέλει. 
Choeph. 380-82: 
τοῦτο διαμπερὲς οὖς 
ἵκεϑ᾽ ἅπερ τε βέλος. 


Ag. 1121-23: 
Ch: Zum Herzen hin stürzte die safranfarbene 
Galle, wie sie bei vom Speer Getroffenen 


258 Es ist nicht sicher, wer überhaupt spricht. Sidgwick und Blass geben die Verse 
Elektra, Garvie lässt sie Orestes mit Verweis auf die epische Sprache. Groene- 
boom ad loc. interpretiert den Schmerz aus der Trauer des Orestes über den 
Verlust des Vaters. Wilamowitz 1900, II, 196, sieht Orestes’ Schmerz im Blick auf 
die gesamte Situation. So auch Garvie zu 377 ff. Sier 1988, 132, betont die 
Genauigkeit der Beschreibung psychosomatischer Symptome. 


86 2. Interpretationen 


‚gleich mit den Strahlen des schwindenden 
Lebens erlischt. Denn schnell kommt der Tod. 
Choeph. 380- 82: 
Or. Dieses, durchdringend mein Ohr, 
trifft mich wie ein Geschoss. 


Ähnlich wie in der Kassandraszene legt die Vorbereitung der Tat im 
Fortgang des Kommos einen Schwerpunkt auf die emotionalen Aspekte 
der Handlung. Rationale Überlegungen über Recht und Unrecht oder 
die Motive der Täter spielen erst danach wieder eine größere Role. 
Mitunter erinnert die Szene ein wenig an das Coaching eines Wett- 
kämpfers. Jeder leise Zweifel, den Orestes ausspricht, wird von seiner 
Schwester und dem Chor durch die Erinnerung an den schändlichen Tod 
des Vaters, die rücksichtslose Herrschaft der Mutter und die Schande des 
Ehebruchs ausgeräumt. 

Die prophetische Antizipation des Kommenden ist sowohl hier als 
auch in der Kassandraszene aus der Perspektive des Opfers präsentiert: 
Kassandra sieht neben dem Mord an Agamemnon auch den eigenen Tod 
voraus, und Klytaimestra sieht im Traum das ihr drohende Unheil, das 
ebenfalls als Tod zu interpretieren ist — wie ihr nächtlicher Aufschrei 
zeigt.” Die Adressaten haben allerdings ihre Rollen getauscht: Ge- 
genüber Kassandra ist es der Chor, der als ein mitleidvoller, wenn auch 
ungeschickter Deuter auftritt; den Traum Klytaimestras hingegen, den 
diesmal der Chor überbringt, deutet Orestes zielsicher und treffend. So ist 
der emotionale Fokus selbstverständlich verschoben, denn für Klytaim- 
estra, die, wenn ihr Traum berichtet und gedeutet wird, nicht anwesend 
ist und daher ihre Angst nicht selbst mitteilt, wird auch kein Mitleid 
artikuliert, die Perspektive des Opfers wird noch während der Deutung 
zur Perspektive des Täters, der seine Rolle als mörderisches Drachenkind 
erkennt.” 


259 Dass der Schrei nicht Bestandteil des Traumes — denn dort passt er an keiner Stelle 
— sondern dessen Deutung ist, die für Klytaimestra den Tod bedeutet, zeigt 
schlüssig Devereux 1982, 308. 

260 In der Vorbereitung der Tat durch den Traum spielt Aigisthos keine Rolle, doch 
auch an ihm wird Rache genommen. Ein Grund hierfür ist seine ursprüngliche 
Mittäterschaft. Bei Homer ist Klytaimestras Schuld noch deutlich geringer und 
Aigisthos ist der eigentliche Täter. Vgl. Hom. Od. 3, 194 ΕΠ; 265 £.; 303 Ε Die 
Belege in der Nekyia, die von Klytaimestras Mitschuld wissen, sind jünger. Zu 
den überlieferten Varianten der Ermordung Agamemnons und ihrer erzähleri- 


schen Bedeutung vgl. Seidensticker 2005b, 37 £. 
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2.3.2.2. Während der Tat: lou-Szene und Bühnenmord? (869-930) 


Die beiden Mordszenen folgen in der Gestaltung direkt aufeinander. 
Anders als im Agamemnon, wo nach Kassandras Abgang den Zuschauer 
nur die Schreie des getroffenen Agamemnon erreichen und erst in dem 
nachträglichen Bericht auch der Tod Kassandras noch einmal erwähnt 
wird, sind hier beide Morde — wenn auch sehr unterschiedlich - detailliert 
ausgestaltet: Aigisthos’ Ermordung wird in einer kurzen lou-Szene 
präsentiert, nachdem er nur ein einziges Mal aufgetreten war, während 
der eigentliche Mord an Klytaimestra zwar ebenfalls hinterszenisch 
vollzogen wird, als verbales Ereignis aber auf der Bühne erfolgt. Nach 
dem Plan der Geschwister soll eine List sie zum Erfolg führen,” ähnlich 
dem Netz, das Klytaimestra bei Agamemnon verwendet hatte, in dessen 
Fänge erst Aigisthos und dann die Königin geraten sollen.” 

Den Impuls für das folgende Geschehen gibt die Nachricht vom 
angeblichen Tod des Orestes, die er selbst überbringt. Dem Schema 
tragischer Botenberichte folgend, stellt er sich als einen Fremdling und 
neutralen Informanten vor und richtet Klytaimestra seine Botschaft aus. 
Sie ist es also, die vom Tod ihres Sohnes als erste erfährt und Aigisthos mit 
der Hoffnung auf einen detaillierten Bericht — zu dem es aber im Ge- 
gensatz zur Sophokleischen Elektra nicht kommt — herbeilockt. Auf 
dramatischer Ebene hat die Nachricht von Orestes’ Tod aber noch eine 
andere Funktion, nämlich der alten Amme des Orestes die Gelegenheit zu 
geben, mit ihrer aufrichtigen Klage den nur geheuchelten Schmerz 
Klytaimestras zu entlarven. Ihr Auftritt dient vor allem dazu, den scharfen 
Kontrast zwischen ihren Muttergefühlen und der heimlichen Freude der 
leiblichen Mutter über den Tod des Sohnes aufzuzeigen.”” Sie hat aber 


261 Käppel 1998, 216 ff., zeigt schr schlüssig die starke Diskrepanz, die zwischen 
Orestes’ Plan und der tatsächlichen Handlung besteht. Nichts läuft so ab, wie 
Orestes es geplant hatte — und dies ist für ihn von Vorteil, weil sein Plan zum 
Erfolg ungeeignet war und spätestens an der Leibwache des Aigisthos gescheitert 
wäre. Diese Diskrepanz repräsentiere das Mitwirken Agamemnons, um dessen 
Hilfe die Kinder am Anfang beten. Vgl. Käppel ebd. 

262 Auch dieses Detail betont gemäß Apollons Auftrag (τρόπον τὸν αὐτόν, Cho- 
eph. 274) die Ähnlichkeit der beiden Mordtaten. 

263 Gegen ein Heucheln schon der allerersten Trauerreaktion Klytaimestras auf die 
Nachricht vom Tod des Orestes (691 £.) sprechen sich aus: Lesky 1931, 207; 
Lloyd-Jones 1979, 48; Garvie 1987, zu 691-699; Käppel 1998, 221, und Föl- 
linger 2003, 97 (vgl. Vers 891, ἐνταῦϑα γὰρ δὴ τοῦδ᾽ ἀφικόμην κακοῦ). Zur 
Bedeutung des Stillens und zur Frage, ob Klytaimestra Orestes gestillt hat, vgl. 
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auch noch eine andere Aufgabe. Auf Anraten des Chors überbringt sie 
Aigisthos den Auftrag, die Besucher anzuhören, mit einer entscheidenden 
Veränderung: er möge unbewaffnet kommen. Schließlich tritt Aigisthos, 
weil er leichtfertig glaubt, was für ihn vorteilhaft ist, seinem Mörder 
nichtsahnend und unbewaffnet gegenüber.” Sein Tod ist wie der Mord 
an Agamemnon in einer lou-Szene gestaltet, nur ist diese auf ein absolutes 
Minimum reduziert. Ein einziges Mal schreit Aigisthos auf, und der Chor 
reagiert gespannt und erregt, aber nicht ängstlich (860 -- 74): 


Αι. ἐξ, ὀτοτοτοῖ. 

Χο. ἔα ἔα μάλα: 
πῶς ἔχει; πῶς κέκρανται δόμοις; 
ἀποσταϑῶμεν πράγματος τελουμένου, 
ὅτως δοκῶμεν τῶνδ᾽ ἀναίτιαι κακῶν 
εἶναι: μάχης γὰρ δὴ κεκύρωται τέλος. 


(Aigisthos schreit im Palast) 
Ch. Still! Gib ganz genau acht! 
Wie steht’s?Wie vollzog sich’s im Haus? 
Lasst uns beiseite gehn, während die Tat vollendet wird, 
damit wir an diesem Unheil unbeteiligt zu sein 
scheinen, denn des Kampfes Ausgang ist schon entschieden ! 


Einen ausgeführten Dialog zwischen Aigisthos und seinem Mörder gibt es 
nicht, der Chor weiß trotzdem sofort, was geschieht. Zwar empfinden die 
Mädchen die Tat als ein Unheil, an dem sie lieber nicht beteiligt sein 
wollen, aber die gespannte Erregung, ob die List des Rächers Orestes 
gelingt, ist in den kurzen Rufen und Fragen deutlich spürbar. Als gleich 
darauf ein Diener mit der Botschaft von Aigisthos’ Tod aus dem Palast 
stürzt, werden kurzzeitig Furcht und Trauer zum Ausdruck gebracht, und 


das von Aigisthos selbst nicht ausgerufene „lou“ wird von dem Diener 
nachgeliefert (875 -- 81): 


ΟΙΚΕΤΗΣ 

οἴμοι, πτανοίμοι δεσπτότου Ττελουμένουτ᾽ 
οἴμοι μάλ᾽ αὖϑις ἐν τρίτοις προσφϑέγμασιν" 
Αἴγισϑος οὐκέτ᾽ ἐστίν. ἀλλ᾽ ἀνοίξατε 


Devereux 1982, 300-353 und unten Anm. 267 und 275. Zum Mutter-Sohn- 
Verhältnis vgl. Föllinger 2003, 95-97. 

264 Die Neigung des Aigisthos, das Erwünschte leichtfertig zu glauben, ist in der 
sophokleischen Elektra noch wirkungsvoller ausgestaltet. Vgl. das Kap. 2.5.1., 
163. 


ὅπως τάχιστα, Kal γυναικείους πύλας 
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265 


μοχλοῖς χαλᾶτε: καὶ μάλ᾽ ἡβῶντος δὲ δεῖ — 
οὐχ ὥστ᾽ ἀρῆξαι διαπεπραγμένῳ: τί γάρ; 
ἰού ἰού. 


Diener: 

Wehe, oh weh, mein Herr, dessen Ende kam, 

wehe noch einmal im dritten Ruf und Gruß: 
Aigisthos ist nicht mehr! Aber auf und öffnet 

so schnell als möglich, und des Franengemaches Türen 
entriegelt — eines jungen, starken Mannes bedaif es, 
Nicht um ihm zu helfen, der schon tot — wozu auch? 


Ο Weh! O Weh! 


Der Diener will die Königin warnen, und es ist trotz der bewusst 
kryptischen Formulierung klar, dass er den jungen starken Mann (880) 
nicht für das Öffnen der Türen herbeiwünscht, sondern bereits an 
kämpferische Gegenwehr denkt, die er selbst — offenbar aufgrund seines 
Alters — nicht leisten kann. Noch in der Szene also, in der es eigentlich um 
Aigisthos geht, verwandelt sich die Klage innerhalb von drei Versen in 
eine Warnung (877), die auf den drohenden Muttermord gerichtet ist. Als 
Klytaimestra dann aus dem Frauengemach auf die Bühne geeilt kommt 
und das Rätsel des Dieners sofort begreift, ruft sie nach einer Waffe (885 — 


9): 


Κλ. 
Οι. 
Κλ. 


ΚΙ. 


τί δ᾽ ἐστὶ χρῆμα; τίνα βοὴν ἵστης δόμοις; 
τὸν ζῶντα καίνειν τοὺς τεϑνηκότας λέγω. 
oil’ γώ, ξυνῆκα τοὔπος ἐξ αἰνιγμάτων" 
δόλοις ὀλούμεϑ᾽, ὥσπερ οὖν ἐκτείναμεν. 
δοίη τις ἀνδροκμῆτα πέλεκυν ὡς τάχος" 
εἰδῶμεν εἰ νικῶμεν ἢ νικώμεϑα. 

ἐνταῦϑα γὰρ δὴ τοῦδ᾽ ἀφικόμην κακοῦ. 


266 


Was ist denn los?Was für Geschrei machst du im Haus?! 


265 Garvie, Introduction, 47-50, weist an dieser Stelle nach, dass die Skene bei Ais- 
chylos bereits mehrere (mindestens zwei) Türen besessen haben muss. Taplin 
1978, 348-359, interpretiert ähnlich, entwirft aber auch ein Gegenmodell, nach 
dem der Diener in dieser Szene gar nicht auf der Bühne zu sehen, sondern nur — 
gleichsam vom „Innenhof“ her — zu hören ist, wie er sich an den Türen des 
Frauengemachs zu schaffen macht. Da er jedoch danach mit Klytaimestra spricht, 
muss er irgendwie auf die Bühne gelangen — und auch das erforderte eine zweite 
Tür. Naheliegender ist es, den Diener als ἐξάνγελος aufzufassen, der dann mit dem 
Auftrag, eine Waffe zu besorgen, wieder abgeht. 

266 Vgl. Vers 274. Hier stellt Klytaimestra nun selbst fest, dass sie auf dieselbe Weise 
sterben muss, wie sie einst getötet hat: durch List. 
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Di. Den Lebenden morden die Toten, sage ich! 

Kl. Oh weh, des Rätsels Sinn verstehe ich! 
Durch List gehn wir zugrunde, so wie wir ja töteten. 
Man bringe mir ein männermordendes Beil, los, los! 
Lass sehen, ob wir siegen oder ob man uns besiegt! 
Bis hierhin bin ich nun im Unheil schon gelangt! 


Einen Moment lang scheint der mannhafte Kampfgeist auf (890), von 
dem Klytaimestra im Agamemnon erfüllt gewesen war und der in den 
Choephoren der Angst gewichen ist. Die Erkenntnis der List (888), der 
Entschluss, zur Waffe zu greifen (889), und die Reflexion über das 
Ausmaß des eigenen Unheils (891), die Klytaimestra fast zeitgleich aus- 
spricht, zeigen ihre erstaunliche Geistesgegenwart und die gerade hier 
besonders erschreckende, im Agamemnon mehrfach als „männlich“ be- 
zeichnete Tatkraft ihres Charakters. Dass sie sich sofort bereit zeigt, im 
Zweifelsfall ihren eigenen Sohn zu töten, ist besonders ungeheuerlich vor 
dem Hintergrund, dass sie wenig später durch Entblößen ihrer Brust 
versuchen wird, dessen Entschlossenheit zu brechen. Damit ist sie fast 
erfolgreich. Denn Orestes vergisst in diesem Moment, was er über den 
Traum Klytaimestras weiß, und steht hilflos vor seiner Mutter (896-- 
899): 


Κλ. ἐπίσχες, ὦ παῖ, τόνδε δ᾽ αἴδεσαι, τέκνον, 
μαστόν, πρὸς ᾧ σὺ πολλὰ δὴ βρίζων ἅμα 
οὔλοισιν ἐξήμελξας εὐτραφὲς γάλα. 

Op. Πυλάδη, τί δράσω; μητέρ᾽ αἰδεσϑῶ κτανεῖν; 


Kl. Halt ein, mein Kind, das scheue doch, mein Sohn, 
die Brust, an der du oft ja schlummernd zugleich 
zahnlos saugstest die nährende Milch ! 
Or. Pylades, was soll ich tun? Mich scheuen, die Mutter zu töten ἢ 


Mit der gleichen Präsenz und Intensität, mit der sie gerade noch nach 
einem Beil verlangt hat, wechselt Klytaimestra ihre Strategie und entblößt 
ihre Brust. In diesem Moment konzentriert sie alles, was ihre Rolle als 
Mutter bedeutet, auf die mütterliche Brust, denn auf eine aktuelle Be- 
ziehung kann sie nicht verweisen, die sie ihren Sohn in der Fremde hat 
aufwachsen lassen. Zugleich ruft die entblößte Brust ihren Albtraum auf, 
die Szene aus dem Traum wiederholt sich :”° Eine Mutter reicht wie zum 


267 Vgl. Lesky 1972, 122. Wenn die psychoanalytische Interpretation Devereuxs mir 
im Detail auch zu weit geht, eröffnet sie doch interessante Einblicke. Für 
Devereux ist Klytaimestras Traum ein Angsttraum, der zugleich eine Selbstbe- 
strafung enthält: Klytaimestra, die unter einem schlechten Gewisssen leidet, weil 
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Stillen ihre Brust dar, doch statt der Milch, die ein zahnloser Säugling 
(898) heraussaugt, wird Blut fließen, das der erwachsene Sohn — nicht 
mehr zahnlos, sondern bewaffnet — vergießt.”® Während Klytaimestra 
genau das nachspielt, was sie in ihrem prophetischen Albtraum gesehen 
hat, weicht Orestes in einem Detail vom Traum ab, indem er, anders als 
der Drache des Traumes, zögert.”” 

Klytaimestra entfaltet in kürzester Zeit noch einmal das ganze Aus- 
maß ihrer Abgründigkeit und Zerrissenheit: Sie ist die Kluge und Hin- 
terhältige, die sofort versteht, was der Diener ihr verschlüsselt mitteilt, sie 
ist die Entschlossene, die im Zweifelsfall ihren eigenen Sohn zu töten 
bereit ist, sie ist aber auch die Verzweifelte, die sich der Perversität ihres 
Handelns bewusst ist (891) und doch mit allen Mitteln um ihr Leben 
kämpft. „Du tötest dich selbst, nicht ich !“, sagt Orestes.””' 

Die kurze Unentschlossenheit des Orestes betont noch einmal den 
Kontrast zu den von Klytaimestra verübten Mordakten an Agamemnon 
und Kassandra. Klytaimestra hatte keine Sekunde gezögert, auch noch ein 
drittes, überflüssiges Mal zuzuschlagen und in Kassandra eine Unschul- 
dige als „Zubrot“ für ihre Mordlust zu opfern. Orestes dagegen steht kurz 


sie ihren Sohn nicht gestillt hat, „holt“ dies im Traum „nach“, indem sie sogar 
einen abscheulichen Drachen stillt, und straft sich gleichzeitig selbst, indem der 
Drache sie (tödlich) beißt. Das Traumstillen ist apotropäisch gemeint wie die 
Grabspende, doch beides kommt zu spät. Für den Philologen ist vor allem die 
literarische Funktion von Bedeutung, die hier tatsächlich auf der Parallelisierung 
der beiden Szenen beruht — kombiniert mit dem Wissen, dass Klytaimestra 
Orestes eben nicht gestillt hat. Insofern ist Orestes zwar der Geburt nach Kind 
seiner Mutter, aber ihr Versuch, ihn „nachträglich“ zu stillen - im Traum und 
dann in der Realität, indem sie ihm die Brust hinhält und mit Worten behauptet, 
er habe dort getrunken — misslingt, und das zu spät als Sohn angesprochene Kind 
tötet die Mutter. 

268 Orestes tötet seine Mutter, indem er ihr den Hals durchschneidet, vgl. Aischyl. 
Eum. 592: ξιφουλκῷ χειρὶ πρὸς δέρην τεμών. Vgl. auch Aischyl. Choeph. 884. 

269 Devereux 1982, 332 ff., geht soweit, die Scheu, die Orestes beim Anblick der 
entblößten Brust empfindet, erotisch zu interpretieren. Da Orestes aber betont, 
gerade Scheu vor der Mutter zu empfinden (Vers 899), finde ich diese Inter- 
pretation nicht überzeugend. Wichtig ist, dass Orestes den Kontakt zu anderen 
wahrt: Er fragt Pylades um Rat — das zeigt ihn, wie am Anfang bereits betont, in 
einem sozialen Kontext. 

270 Dass Aischylos Klytaimestras Vorhaben, ihren Sohn zu töten, gegenüber dem 
überlieferten Mythos nur zeitlich verschiebt, um ihn in die dramatisch wir- 
kungsvollste Szene des Dramas zu verlegen, zeigt Rösler 2006. 

271 Vers 923: σύ τοι σεαυτήν, οὐκ ἐγώ, κατακτενεῖς. Nach der psychoanalytischen 
Interpretation Devereuxs kein verwunderlicher Satz, denn Klytaimestra hatte 
sich von Anfang an als Mutter disqualifiziert. 
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davor aufzugeben. Im anschließenden Gespräch zwischen Orestes und 
seiner Mutter wird dieser Gegensatz besonders deutlich. Während Kly- 
taimestra versucht, ihren Sohn mit verschiedenen Argumenten von sei- 
nem Vorhaben abzubringen, geht dieser auf eine Diskussion ein, die trotz 
ihrer offensichtlichen Verlogenheit in manchem auf die Unentscheid- 
barkeit der Schuldfrage in den Eumeniden vorausweist (908-1): 

Κλ. ἐγώ σ᾽ ἔϑρεψα, ξὺν δὲ γηράναι ϑέλω. 

Ορ. πατροκτονοῦσα γὰρ ξυνοικήσεις ἐμοί; 

Κλ. ἡ Μοῖρα τούτων ὦ τέκνον παραιτία." 

Op. καὶ τόνδε τοίνυν Μοῖρ᾽ ἐπόρσυνεν μόρον. 


ΚΙ. Ich zog dich groß, denn mit dir altern möchte ich. 

Or. Was! Du als Vatermörderin willst mit mir zusammenleben ? 
Kl. Das Schicksal trug an dem, mein Kind, die Schuld. 

Or. Also betrieb auch diesen Mord das Schicksal!” 


Orestes reagiert argumentativ, auch wenn davon, dass seine Mutter tat- 
sächlich mit ihm altern möchte, nicht die Rede sein kann, nachdem sie 
sich über seinen vermeintlichen Tod heimlich gefreut und Minuten 
zuvor noch ein männermordendes Beil gefordert hat. Beide berufen sich 
auf das Schicksal und damit mehr oder weniger direkt auf den Fluch des 
Thyestes, mit dem sie ihr Tun rechtfertigen und die Verantwortung 
delegieren wollen. In diesem Punkt ist Orestes seiner Mutter durchaus 
ähnlich, denn auch sie bekräftigt und verteidigt die sorgfältig geplante Tat 
anschließend vor dem Chor argumentativ. Doch im Gegensatz zu Orestes 
wurde sie bei ihrer Tat von Hass und starker Verachtung gegenüber 
Agamemnon getrieben und empfand eine unverhohlene Lust an der 
Gewalt. Furcht und Abscheu, die dieses Verhalten beim Betrachter 
auslösten, erregt Orestes, der bis zuletzt verbal nach einer Rechtfertigung 
für sein Handeln sucht, mit seiner Tat nicht. Den Verteidigungsversuch 
seiner Mutter, dass sie einem Schicksal unterliege, weist er zurück, indem 
er erklärt, dass dann auch ihr Tod von seiner Hand dem Schicksal ge- 
schuldet sei. Dass er beides nicht glauben kann, wird an seinem ironischen 
Unterton gut deutlich.””* Er ahnt offensichtlich bereits hier, dass auch er 
schwerste Schuld auf sich lädt, die sich nicht mit dem Verweis auf den 


272 Garvie ad loc. bevorzugt für παραιτία die Deutung „mitschuldig“, da die Idee 
einer zweifachen oder geteilten Verantwortung bei Aischylos öfter auftauche. 

273 Gemeint ist der bevorstehende Mord an Klytaimestra. Auch dies ist ein Vers, der 
den Mord unmittelbar auf die Bühne holt. 

274 Vgl. die ironische Rückfrage in Vers 908 und das τοίνυν in Vers 911. 
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Fluch oder das Schicksal, ja nicht einmal auf den göttlichen Auftrag 
wegreden lässt. 
Erst am Ende des kurzen Wortwechsels begreift Klytaimestra den 


prophetischen Wahrheitsgehalt ihres Traumes, und auch Orestes erinnert 
sich (928 -- 30): 
Κλ. οἵ᾽ γὼ τεκοῦσα τόνδ᾽ ὄφιν ἐϑρεψάμην- > 
Op. ἦ κάρτα μάντις oUE ὀνειράτων" φόβος." 
κάνες τὸν οὐ χρῆν: καὶ τὸ μὴ χρεὼν πάϑε. 


ΚΙ. Weh mir, als Mutter nährt’ ich diesen Drachen hier! 
Or. O ja! Als Seherin sprach aus Träumen dir die Furcht! 
Du erschlugst, den du nicht durftest, leide auch, was nicht sein darf! 


Φόβος (Furcht) hatte Klytaimestra träumen lassen (929), ὃ späte Furcht vor 


der Rache, von der sie letztlich doch überlistet wird; denn auch sie 
glaubte (wie Aigisthos) allzu schnell die Nachricht von Orestes’ Tod. 
Dessen Zögern und Schuldbewusstsein ist bis in den letzten Satz spürbar, 
wenn er sein Vorhaben als τὸ μὴ χρεών (was nicht sein darf.) bezeichnet.” 
Orestes sagt dies in Verbindung mit einem Imperativ (τταϑέ), und es ist das 
Letzte, was er zu seiner Mutter sagt. So fehlt nicht viel, sich den Vollzug 


275 Das griechische Wort für „nähren“ (Ip&pw), das gleichzeitig auch „stillen“ be- 
deutet, ist in diesem Zusammenhang wichtig. Es war während des Auftritts der 
Amme deutlich geworden, das eigentlich sie den kleinen Orestes großgezogen 
und gestillt hatte. Klytaimestra lügt also auch hier noch. Allerdings spricht sie in 
Bezug aufihren Traum auch die Wahrheit, denn dort stillte sie ja tatsächlich das 
Ungeheuer. 

276 ἐξ ὀνειράτων vgl. Verse 39, 523 und Aischyl. Ag. 1133. 

277 Die meisten modernen Interpreten (auch West) geben den Vers Klytaimestra. 
Vgl. Garvie ad loc. Meines Erachtens ist es aber viel plausibler, wenn auch Orestes 
— nach seiner Mutter— den Zusammenhang mit dem Traum erkennt. Sonst würde 
Klytaimestra zweimal sinngemäß dasselbe sagen. Hinzu kommt das Stichomy- 
thie-Argument (vgl. dazu Seidensticker 1971, 186), das auch Wilamowitz ad loc. 
schon erkannte, aber der Dramatik der Szene zuschrieb. 

278 Da dieser Vers ziemlich genau die Verse 32 £. zitiert, spricht einiges dafür, auch 
dort pößos zu lesen. Vgl. West, 3 (zu Vers 32). 

279 Das war Orestes durchaus vorher klar. Vgl. Vers 641 f: οὐτᾷ,, διαὶ Δίκας τὸ un 
ϑέμις. Auch später ist es stets Orestes, der auf die Unrechtmäßigkeit des Mut- 
termordes verweist, so z.B. 1016 £.; Käppel 1998, 216 Ε΄, spricht Orestes gerade 
dieses Wissen im Vorfeld der Tat ab: Orestes verdränge den Muttermord. 
Ausführlicher zu Plan und Durchführung und Orestes’ Verhältnis zu den 
Konsequenzen seines Vorhabens vgl. Anm. 261. Inwiefern hier doch die Al- 
ternative, dem göttlichen Auftrag nicht zu folgen, ins Auge gefasst wird vgl. unten 


Anm. 445 zur parallelen Stelle in der Sophokleischen Elektra. 


94 2. Interpretationen 


des Mordes auf der Bühne vorzustellen. Auch der Chor beklagt sofort 
beide Opfer, als sei die Tat bereits geschehen (931 -- 34): 


& - =, 280 
Χο. στένω μὲν οὖν καὶ τῶνδε συμφορὰν διπλῆν. 
= 


ἐπεὶ δὲ πολλῶν αἱμάτων Ertrikpioe” 
τλήμων Ὀρέστης, τοῦϑ᾽ ὅμως αἱρούμεϑα, 
ὀφϑαλμὸν οἴκων μὴ πανώλεϑρον πεσεῖν. 


Ch. Nun beklage ich auch dieser Doppelschicksal zwar, 
doch da der vielen Bluttaten Gipfel schon erklomm 
der tapfere Orestes, ziehe ich es dennoch vor, 
dass nicht des Hauses Augenstern””” noch ganz zugrunde geh. 


Wie hat man sich die Inszenierung vorzustellen?”* Orestes und die 


Leiche des Aigisthos sind nicht zu sehen, wenn der Diener auf die Bühne 
eilt und Klytaimestra zu warnen versucht. Auch als diese kurz darauf 
kommt, sind Opfer und Täter unsichtbar, Klytaimestra verlangt eine 
Waffe, der Diener eilt davon, um eine solche zu holen; und erst in diesem 
Moment tritt Orestes auf, den Klytaimestra nun sofort erkennt und auch 
begreift, was sie zu erwarten μαι. Der Auftritt des Orestes erfolgt 
überraschend, er unterbricht den Vorgang, den Klytaimestra mitdem Ruf 
nach einer Wafte in Bewegung gesetzt hat (892 £.): 

Op. σὲ καὶ ματεύω: τῷδε δ᾽ ἀρκούντως ἔχει. 

Κλ. οἷ᾽ γώ. τέϑνηκας, φίλτατ᾽ Αἰγίσϑου βία. 


Or. Dich suche ich noch! Der da hat genug! 
Kl. Weh mir! Du bist tot, liebste Gewalt des Aigisthos. 


In dem Moment, in dem Orestes auf seine Mutter zukommt, weist er 
hinter sich, wo die Leiche des Aigisthos liegt.” Klytaimestra, der na- 


280 Gemeint sind hier natürlich Klytaimestra und Aigisthos (Garvie ad loc.) — nicht 
etwa Orestes und Klytaimestra, wie Higgins 1978, 31, Anm. 27, annimmt. 

281 Dass Orestes einen Gipfel des Mordens erreicht, hatte Kassandra schon voraus- 
gesagt. Vgl. Aischyl. Ag. 1283. 

282 Bowra 1964, 254, denkt an Orestes als „wachendes Auge“. 

283 Diese Frage wird in den Kommentaren sehr kontrovers diskutiert. Das beginnt 
bereits bei der Verteilung der Rollen auf die Schauspieler. Taplin 1978 bespricht 
die Stelle ausführlich auf den Seiten 348-356. 

284 Aufder Bühne ist in dieser Szene eine erstaunliche Dynamik ohne Parallele in den 
überlieferten Tragödien. Zehn Verse spricht der Diener, dann kommt Kly- 
taimestra, weitere sieben Verse später tritt Orestes auf. 

285 Garvie ad loc. hält das τῷδε (892) nicht für explizit deiktisch und vermutet Ai- 
gisthos’ Leiche eher im geschlossenen Bühnenhaus, so dass sie nicht sichtbar ist 
(vgl. auch Garvie, Introduction 48-50). Diese Variante ist die einfachste und 
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türlich sofort klar ist, von wem Orestes spricht, beklagt in einem einzigen 
Vers ihr eigenes Schicksal und das des Aigisthos. Erst dann wendet sie sich 
ihrem Sohn zu, und es folgt der zitierte Wortwechsel zwischen Mutter 
und Sohn mit dem Entblößen der Brust (8396-99). Kurz darauf fordert 
Orestes seine Mutter auf, ihm in das Haus zu folgen (904). Das tut sie nicht 
sofort, es schließt sich die oben zitierte Stichomythie an (908-30). Der 
letzte Satz dieses Streitgesprächs ist die unmittelbare Ankündigung der 
Tat (930). Im Anschluss nimmt (oder zerrt) Orestes seine Mutter mit ins 
Haus (Klytaimestras Resignation in Vers 926 deutet zumindest eine 
solche Gefügigkeit an), Pylades schließt die Türen,” und Orestes er- 
scheint erst nach dem Klagelied mit beiden Opfern auf dem Ekkyklema. 
Für diesen Ablauf spricht textimmanent, dass die Aufforderung des 
Orestes, dass seine Mutter ihm ins Haus folgen möge, am Anfang des 
Streitgespräches nur sinnvoll ist, wenn sie irgendwann eine Entsprechung 
in der Handlung findet (904): 


Op. ἕπου, πρὸς αὐτὸν τόνδε σε σφάξαι ϑέλω: 
Or. Folge mir! Bei dem da will ich dich töten! 


Die räumliche Distanz, die hier ausgedrückt wird, stützt die Vermutung, 
dass sowohl Orestes als auch seine Mutter sich in einiger Entfernung von 
der Leiche des Aigisthos befinden. Zwar wiederholt Orestes den zitierten 
Satz nicht noch einmal, führt ihn aber 25 Verse später wohl einfach aus. 
Dass die Inszenierung mit hoher Wahrscheinlichkeit tatsächlich so er- 
folgte, legen neben den genannten noch zwei weitere Indizien nahe: 
Zum einen ist auf dramaturgischer Ebene die Parallelität mit der 
Mordszene im Agamemnon von Bedeutung: Agamemnon stirbt in einer 
lou-Szene, seine Mörderin und beide Opfer erscheinen nach vollbrachter 
Tat für alle sichtbar auf dem Ekkyklema. Etwas Ähnliches geschieht auch 


zugleich überzeugendste Lösung. Eine sichtbare Leiche ist auch nicht erfor- 
derlich, da der Diener Klytaimestra ja bereits davon unterrichtet hat, dass ein 
„Toter die Lebenden morde“ (Vers 886). Dass Aigisthos in der offenen Tür zu 
sehen ist, vermutet Groeneboom ad loc. Theoretisch wäre auch eine Inszenierung 
mit dem Ekkyklema denkbar. Taplin 1978, 335, diskutiert diese Möglichkeit, 
verwirft sie aber letztlich, weil Pylades dann das Ekkyklema erst besteigen müsste. 

286 Auch die Frage, wie man sich den Auftritt des Pylades in dieser Szene vorzustellen 
hat, wirft einige Fragen auf. Da er von demselben Darsteller gespielt wurde wie 
der Diener, bedurfte dieser einer winzigen Umziehpause, wie ein Scholion der 
Hs. Σ bemerkt: μετεσκεύασται ὁ ἐξάγγελος eis Πυλάδην...., -- und kann demnach 
kaum sofort mit Orestes wieder aufgetreten sein; er wird wohl einige Verse später 
hinzugetreten sein. 
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hier, wenn Orestes, nachdem er mit seiner Mutter im Bühnenhaus 
verschwunden ist, schließlich mit beiden Opfern auf dem Ekkyklema 
wieder erscheint und seine Tat bekennt und berichtet. 

Ein zweites, indirektes Indiz dafür, dass Orestes Klytaimestra nicht auf 
der Bühne tötet, ist die Rezeption durch Sophokles in dessen Drama 
Elektra.” Sophokles vertauscht die Reihenfolge der Morde. Bei ihm ist 
Klytaimestra schon tot, wenn Aigisthos voller Vorfreude auf die Bühne 
eilt, weil er hofft, den toten Orestes zu erblicken. Als Aigisthos, deutlich 
begriffsstutziger als Klytaimestra, die List endlich durchschaut und sich 
seinem Mörder gegenüber sieht, fragt er ihn, warum er ihn nicht in der 
Öffentlichkeit, d.h. auf der Bühne töte. Zurückblickend auf die ver- 
gleichbare Situation in den Choephoren wird hier verhandelt, was bei 
Aischylos fehlte: warum Orestes nicht auf der Bühne mordet. Sophokles 
gibt daraufeine nachträgliche und gut versteckte Antwort, in der er nicht 
nur auf den ursprünglichen Tatort verweist, sondern auch gewalttätiges 
Handeln vor den Göttern problematisiert.”” Bei Aischylos findet der 
Mord an der Mutter verbal durchaus auf der Bühne statt (930); dem 
Gesagten ist lediglich die Vollstreckung noch hinzuzudenken. 

Die Szene zwischen Mutter und Sohn ist sehr bewegend. Die ent- 
blößte Brust und die Scheu des Sohnes, seine eigene Mutter zu töten, 
bilden den emotionalen und dramatischen Höhepunkt der Handlung, auf 
dem Orestes die Ungeheuerlichkeit des Muttermordes erst im vollen 
Umfang begreift. Die Unentscheidbarkeit der Frage, ob der Mord an der 
Mutter berechtigt ist, erreicht im Vollzug der Tat ihren eigentlichen 
Höhepunkt und stürzt nicht nur Orestes sondern auch den Betrachter in 
die Aporie, welche Schuld schwerer wiegt: die Mutter zu töten oder den 
Vater nicht zu rächen. Wenn Pylades im Moment, da Orestes zweifelt, 
seinen Freund an die Drohungen Apollons erinnern muss, tritt das Fehlen 
anderer und vor allem besserer Argumente deutlich zutage, denn es lassen 
sich zwar die Morde als solche in ihrer verbrecherischen Qualität ge- 
geneinander halten — wie esin den Eumeniden geschehen wird —, aber die 
Frage des Verwandtschaftsverhältnisses zwischen Klytaimestra und 
Orestes lässt sich auf dieser Ebene nicht verhandeln. Die Komplexität der 
Schuldfrage kommt darüber hinaus auch darin zum Ausdruck, dass Ai- 
gisthos als Mitmörder und vor allem als Liebhaber kaum in Erscheinung 
tritt. Auch wenn Orestes annimmt, dass seine Mutter Aigisthos liebe, 
enthüllen doch Klytaimestras Worte eine andere Nuance (893): 


287 Vgl. Kap.2.5.1., 163. 
288 Vgl. Kap. 1.1.1., 6, und 2.5.1., 163. 
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oil’ γώ, τέϑνηκας, φίλτατ᾽ Αἰγίσϑου βία. 
Weh mir, du bist tot, liebste Gewalt des Aigisthos ! 


Worüber trauert Klytaimestra wirklich? Kann diese Anrede als „liebste 
Gewalt des Aigisthos“ eine bloße Phrase sein, die lediglich den direkten 
Namen umschreibt, wie es Elektra in Vers 496 gegenüber Orestes tut: 
φίλτατον τὸ σὸν κάρα (dein liebstes Haupt)?” Hier scheint doch die an die 
homerische Formel angelehnte Ausdrucksweise zugleich Klytaimestras 
wahres Interesse an Aigisthos zu verraten, dessen Nutzen für sie darin 
bestand, mit männlicher Autorität und den entsprechenden Mitteln 
(Leibwächter etc.) die durch den Mord an Agamemnon gewonnene 
Macht zu sichern.” Für den Mord selbst brauchte sie Aigisthos nicht, er 
ist der „feige Löwe, der sich im Bett wälzt“ (1224).”' So benennt sie im 
Agamemnon genau, was sie sich von Aigisthos an ihrer Seite verspricht 
(Ag.1434-37): 


οὔ μοι φόβου μέλαϑρον ἐλπὶς ἐμττατεῖ, 

ἕως ἂν αἴϑῃ πῦρ ἐφ᾽ ἑστίας ἐμῆς 

Αἴγισϑος, ὡς τὸ πρόσϑεν εὖ φρονῶν ἐμοί: 
οὗτος γὰρ ἥμιν ἀσπὶς οὐ (σ)μικρὰ ϑράσους. 


Nicht greift die dunkle Erwarrtung der Angst mich an, 
solange entflammt meines Herdes Feuer 

Aigisthos, der mir, wie vordem schon, wohlgesinnt; 

denn er ist mir Schild — und kein kleiner — meines Muts. 


Aigisthos erfüllt die Funktion eines nicht kleinen Schutzschildes (ἀσπὶς οὐ 
σμικρά), mit dem Klytaimestras Wagemut nach ihrer Tat abgeschirmt 
werden soll. Und dies tut er, indem er Gewalt ausübt - insofern ist βία an 
der zitierten Stelle ganz wörtlich zu verstehen.” Wenn Orestes seine 
Mutter gleich darauf entsetzt fragt, ob sie den Mann liebe (894), antwortet 


289 So in der bekannten Homerischen Formel βίη Ἡρακληείη (Hom. Il 2,658, 666; 
5,638; 11,690 u.6.) oder βίη Διομήδεος (Hom. Il. 5,781). Vgl. auch Aischyl. 
Ag. 905, 1615 und Choeph. 230, 428. 

290 In der Odyssee wehrt sich Klytaimestra anfangs gegen das Brautwerben des Ai- 
gisthos (Hom. Od. 11, 409 ff.). 

291 Zu den Textproblemen vgl. Anm. 207. Dass Aigisthos (im Gegensatz zu Kly- 
taimestra) auch ein erotisches Interesse hat, kommt in dieser Formulierung (ἐν 
λέχει στρωφώμενον) gut zum Ausdruck. Dies ist — neben seinem tyrannenhaften 
Auftreten — die einzige Aktivität, die ihm nachgesagt wird. 

292 Auch Käppel 1998, 186, betrachtet Klytaimestras Verbindung mit Aigisthos als 
einen „taktischen Ehebruch“. Dass Aigisthos neben der Rache für den Thyes- 
tesfrevel wohl auch den Ausbau seiner Macht im Sinn hat, betonen Winnington- 


Ingram 1983b, 80, und Nicolai 1988, 21. 
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sie nicht.” Die Kombination aus Feigheit und Machtgebaren,””* die 
Aigisthos charakterisiert, macht ihn auch als Mann kaum attraktiv; sein 
Auftritt in den Choephoren, der ganze siebzehn Verse umfasst, zeigt sehr 
präzise, mit welch verlogener (840) und dummer Selbstüberschätzung 
(854) Aigisthos agiert.””” Der Mord an Aigisthos wird folgerichtig nir- 
gends problematisiert (wie auch der an Kassandra nicht), so dass sich die 
Schuldfrage auf Klytaimestra und ihren Sohn konzentriert, die allein dann 
auch in den Eumeniden verhandelt wird. 


2.3.2.3. Nach der Tat — Bericht und Wahnsinn 
des Mörders (973-1065) 


Das emotional Ergreifendste in diesem Drama ist Orestes’ Rede und 
Verwandlung nach vollbrachter Tat. Die auffallende Parallelität seiner 
Rede mit der Triumphrede Klytaimestras im Agamemnon drängt einen 
Vergleich geradezu auf (Choeph. 973-1006): 


ἴδεσϑε χώρας τὴν διπλῆν τυραννίδα 
πατροκτόνους τε δωμάτων πορϑήτορας. 
σεμνοὶ μὲν ἦσαν ἐν ϑρόνοις τόϑ᾽ ἥμενοι, 
φίλοι δὲ καὶ νῦν, ὡς ἐπεικάσαι πτάϑη 
πάρεστιν, ὅρκος τ᾽ ἐμμένει πιστώμασιν" 
ξυνώμοσαν μὲν ϑάνατον ἀϑλίῳ πατρὶ 

καὶ ξυνϑανεῖσϑαι, καὶ τάδ᾽ εὐόρκως ἔχει. 
ἴδεσϑε δ᾽ αὖτε, τῶνδ᾽ ἐπήκοοι κακῶν, 

τὸ μηχάνημα, δεσμὸν ἀϑλίῳ πατρί, 

πέδας τε χειροῖν καὶ ποδοῖν ξυνωρίδα. 
ἐκτείνατ᾽ αὐτὸν καὶ κύκλῳ παρασταδόν 
στέγαστρον ἀνδρὸς δείξαϑ᾽, ὡς ἴδῃ πατήρ -- 
οὐχ οὑμός, ἀλλ᾽ ὁ πάντ᾽ ἐποπτεύων τάδε -- 
{Ἥλιος ἄναγνα μητρὸς ἔργα τῆς ἐμῆς," Ὁ 
ὡς ἂν παρῇ μοι μάρτυς ἐν δίκῃ ποτέ, 

ὡς τόνδ᾽ ἐγὼ μετῆλϑον ἐνδίκως μόρον, 

τὸν μητρός: Αἰγίσϑου γὰρ οὐ λέγω μόρον: 


293 Orestes spielt noch ein weiteres Mal auf das erotische Verhältnis zwischen 
Klytaimestra und Aigisthos an (906 £.), aber es gibt an keiner Stelle ein Bekenntnis 
ihrerseits, dass sie Aigisthos tatsächlich liebte. 

294 Diese Kombination erklärt vielleicht das Oxymoron vom „feigen Löwen“, vgl. 
Anm. 207. 

295 Sophokles greift diese Charakterzüge treffend auf, wenn er Orestes spotten lässt 
(EI. 1481): Καὶ μάντις ὧν ἄριστος ἐσφάλλου πάλαι; (Der du der beste Seher bist, irrtest 
dich so lang?) 

296 Gemeint war hier wohl Ζεὺς πτανόπτας wie in Eum. 1045; vgl. Denniston/Page 


ad loc. 
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990 ἔχει γὰρ αἰσχυντῆρος, ὡς νόμος, δίκην." 7 
997 τί νιν προσείπων ἂν τύχοιμ᾽ ἂν εὐστομῶν; 
ἄγρευμα ϑηρός, ἢ νεκροῦ ποδένδυτον 
δροίτης κατασκήνωμα; δίκτυον μὲν οὖν, 

ἄρκυν τ᾽ ἂν εἴποις καὶ π᾿οδιστῆρας πέπλους. 
τοιοῦτον ἂν κτήσαιτο φιλήτης ἀνήρ, 
ξένων ἀπαιόλημα κἀργυροστερῆ 
βίον νομίζω(ν), τῷδέ τ᾽ ἂν δολώματι 
1004 πολλοὺς ἀναιρῶν πολλὰ ϑερμαίνοι φρένα. 
991 ἥτις δ᾽ ἐπ᾽ ἀνδρὶ τοῦτ᾽ ἐμήσατο στύγος, 
ἐξ οὗ τέκνων ἤνεγχ᾽ ὑπὸ ζώνην βάρος -- 
φίλον τέως, νῦν δ᾽ ἐχϑρόν, ὡς φαίνει, κακόν -- 
τί σοι δοκεῖ; μύραινά γ᾽ εἴτ᾽ ἔχιδν᾽ ἔφυ 
σήπειν ϑιγοῦσ᾽ ἂν (μ)ᾶλλον, οὐ δεδηγμένον,ἢ 
996 τόλμης ἕκατι κἀκδίκου φρονήματος; 
1005 τοιάδ᾽ ἐμοὶ ξύνοικος ἐν δόμοισι μὴ 
γένοιτ᾽: ὀλοίμην πρόσϑεν ἐκ ϑεῶν ἄπαις. 
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Seht! Des Landes doppelte T’yrannenherrschaft, 
die Vatermörder und des Hauses Plünderer! 
Stolz waren sie da, als auf dem Thron sie herrschten, 
Liebende auch jetzt, wie deutlich ihr Geschick 
beweist. Es bleibt ihr Eid den Vesicherungen treu: 
Gemeinsam schworen Tod dem unglücklichen Vater sie, 
vereint zu sterben auch — und was geschah, entspricht dem Schwur. 
Seht aber weiter, Hörer dieser Unheilstaten, 
das Trugwerkzeug, Fessel für den unglücklichen Vater, 
Zwinge für der Hände und der Füße Zweigespann! 
Breitet es aus und stellt euch im Kreis drumherum, 
zeigt das Gewand des Mannes, damit der Vater sehe — 
nicht der meine, sondern der das alles überblickt, 
{Helios, — das heillose Werk meiner Mutter, } 
dass er mir werde Zeuge einst bei dem Prozess, 
dass diesen ich mit Recht beging, den Mord 
an der Mutter. Von Aigisthos’ Ende sprech ich nicht, 
Seht! Des Landes doppelte T'yrannenherrschaft, 

990 der hat des Ehebrechers Strafe, wie es Brauch. 

997 Wie red’ ich es an und treff es mit dem rechten Wort? 
Fangnetz für Tiere oder eines Toten glieder- 
umhüllendes Badetuch? Fischnetz wohl wird man 


297 Dieser Nomos in der athenischen Rechtsprechung ist äußerst umstritten. Vgl. zum 
Beispiel Cantarella 2005 und Cohen 1991. Hier tritt das Argument relativ 
selbstbewusst auf. Vgl. die ausführlichere Diskussion im Zusammenhang mit den 
Eumeniden (Kap. 2.3.3., 105) 

298 Zum Text an dieser Stelle (und zu den Versumstellungen) vgl. den Apparat bei 
West (1991), 58 £. 
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und Fallstrick es nennen und fußlanges Kleid. 
Ein solches wohl schaffte ein Räuber sich an, 
der Betrug an Fremden gewohnt und das Leben als 
Dieb verbringt. Der mag mit solcherart Tücke 
viele mordend sich oftmals das Herz erwärmen. 

991 Sie aber sann dem Mann solche Abscheulichkeit, 
von dem sie Last von Kindern unterm Gürtel trug, 
lieb ihr dereinst, anscheinend nun verhasster Feind. 
Was meinst du? Wär als Meeraal oder Natter sie entsprosst, 
verginge wohl, was sie berührt, schon ohne Biss 

996 von ihrer Vermessenheit und rechtlosen Sinnesart ? 

1005 Werde mir nie zur Genossin im Haus ein solches 

Weib! Verginge ich vorher durch die Götter, kinderlos! 


Auch Orestes erscheint über den Leichen seiner beiden Opfer auf dem 
Ekkyklema, und auch er schämt sich nicht, die Tat unumwunden ein- 
zugestehen. Während aber Klytaimestra voll Stolz ihr raffiniertes Vor- 
gehen und ihre perverse Lust daran in allen Einzelheiten schildert, richtet 
Orestes sein Augenmerk gleich auf die Toten und deren Vergehen und 
verfolgt in erster Linie eine Rechtfertigung seiner Tat, die einer juristi- 
schen Verteidigung gleichkommt: Er zeigt auf die Mordwerkzeuge, die 
seine Mutter verwendet hat, er nutzt das netzartige Gebilde, mit dem 
Klytaimestra ihren Gatten kampfunfähig gemacht hatte, als Beweisstück 
und verweist später auf Indizien wie das Alter des haftenden Blutes 
(1012). Dabei spricht er zwischendurch die Anwesenden an — unmittelbar 
den Chor, mittelbar alle Zuschauer (973, 980, 994) —, ruft sie zu Zeugen 
aufund aktualisiert damit die soziale Rückgebundenheit seines Handelns. 
Indem er sie als „Hörer“ des Geschehens bezeichnet (980), bezieht er sich 
einerseits auf unmittelbar Zurückliegendes: die in der lou-Szene ge- 
staltete Ermordung des Aigisthos und den verbal auf der Bühne vollzo- 
genen Muttermord; andererseits aber auch auf’ das, was gerade zu hören ist, 
nämlich den Bericht seiner Rache und ihrer Gründe.”” Orestes ruft aber 
nicht nur die Anwesenden, sondern auch Gott (wohl Zeus)” zum 
Zeugen an und denkt bereits an seinen Prozess, der Klytaimestra vom 
Chor erst angedroht werden musste (Ag.1411 £.). Hauptargument seiner 
Anschuldigung gegen Klytaimestra ist die Heimtücke, mit der sie ge- 


299 Vordergründig wird der Satz auf der Bühne zu den Mädchen des Chors ge- 
sprochen. Sie haben nur das aktuelle Verbrechen mit angehört. Aufder Ebene des 
Zuschauers, der bis hierhin schon Zeuge beider Tragödien geworden ist, bezieht 
er sich aber auch — zumal in Verbindung mit den von Klytaimestra verwendeten 
Mordwerkzeugen — auf das Geschehen im Agamemnon. 


300 Vgl. Anm. 296. 
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mordet hat. Die Rechtlosigkeit ihres Verhaltens vergleicht er mit der von 
Seeungeheuern und beschreibt sie als so ausgeprägt, dass sie, wen sie 
„berührt“, auch ohne Waffen („Biss“) tötet (994-96).””' Hier kommt 
auch noch einmal die Unangemesssenheit ihres Handelns als Frau zum 
Ausdruck, wenn Orestes am Ende dieses Abschnitts betont, dass er lieber 
kinderlos sterben als eine solche Frau an seiner Seite sehen möchte. 

Was in Orestes’ Rede vollständig fehlt, ist jede Form von Lust an der 
Gewalt. Klytaimestra hatte ihr Töten ausgekostet, den dritten, nicht mehr 
notwendigen Schlag als ein Opfer an den unterirdischen Zeus (Hades) 
bezeichnet, das sie bespritzende Blut — erotisch aufgeladen — mit sa- 
menspendendem Nass verglichen, und ihre Freude ausdrücklich benannt 
(Ag. 1394): Für Klytaimestra war das Schlachten ein sinnliches Fest, der 
Mord an Kassandra ein köstliches Zubrot. Orestes hingegen steht zwar 
hinter seinem Tun, aber er kann sich nicht freuen. Er kämpft auch in 
diesem Moment, noch bevor die Rachegöttinnen ihn zu bedrängen 
beginnen, mit seinem Gewissen, wie er esschon tat, als er die Rache, die 
er der Mutter androhte, als etwas Unrechtes bezeichnete (Choeph. 930, 
vgl. bereits 641). Götter sollen für ihn aussagen, dass er den Mord an der 
Mutter mit Recht verfolgte (ὡς τόνδ᾽ ἐγὼ μετῆλϑον ἐνδίκως φόνον, 988). 
Ohne deren Hilfe kann er -- so wird hier implizit zum Ausdruck gebracht 
— daran nicht glauben. Dass Orestes mit diesem Eindruck durchaus Recht 
hat, zeigt sich später in den Eumeniden. 

Äußerlich und in der szenischen Präsentation der Klytaimestrarede 
ähnlich, zitiert Orestes’ Rede inhaltlich die Prophezeiung Kassandras, 
wodurch der Schrecken beider Stücke miteinander verknüpft und in der 
Wahrnehmung der Zuschauer verstärkt wird. Auch Orestes sucht fas- 
sungslos nach Namen für das unheilvolle Netz, das Gewebe, das Klytai- 
mestra dem ahnungslosen Gatten von hinten übergeworfen hatte, um ihn 
handlungsunfähig zu machen, und verwendet dabei die gleichen Worte 
wie Kassandra (49.1048, 1114 ff.). Auch er vergleicht seine Mutter mit 
schlangenartigen Land- und Meerestieren (Ag.1233). Sprachlich und 
auch von der inneren Haltung her erinnert seine Rede an Kassandra, und 
damit wird Orestes eher einem Opfer als einem Täter ähnlich und kann 
somit auch eher Gefühle des Mitleids als des Schreckens wecken. Durch 
den Chor wird diese Tendenz von Beginn an vorbereitet. Während im 
Agamemnon die Signale der Furcht vor dem herannahenden Unheil 


301 Dass in der Orestie fast alle wichtigen Protagonisten irgendwann als Schlange 
oder Drache bezeichnet werden, hat schon Devereux 1982, 300-353, ange- 
merkt. 
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überwiegen, thematisiert der Chor der Choephoren vor allem Klytai- 
mestras Schuld und das Unheil des Atridenfluches (besonders deutlich in 
dem Stasimon vor Orestes’ erstem Zusammentreffen mit seiner Mutter, 
585-651). 

Die Ähnlichkeit mit Kassandras Prophezeiung wird, nach einer 
kurzen Zwischenstrophe des Chors, beim Fortgang von Orestes’ Rede 
noch offensichtlicher. Die Entwicklung in Kassandras Prophezeiung von 
einem dem Wahnsinn ähnlichen seherischen Anfall hin zu deutlicheren, 
dann in Sprechversen vorgetragenen prophetischen Aussagen wird hier 
umgekehrt. Zuerst noch gefasst, bricht bei Orestes der Wahnsinn mehr 
und mehr durch und reißt ihn mit sich fort wie ein Pferdegespann (1021 -- 
25): 

Op. ἀλλ᾽ ὡς ἂν εἰδῆτ᾽, οὐ γὰρ οἶδ᾽ ὅπη τελεῖ, 

ὥσπερ ξὺν ἵπποις ἡνιοστροφῶ δρόμον 
ἐξωτέρω: φέρουσι γὰρ νικώμενον 

φρένες δύσαρκτοι, πρὸς δὲ καρδίᾳ φόβος 
ἄδειν ἑτοῖμος ἠδ᾽ ὑπορχεῖσϑαι κότῳ. 


Or. Aber, dass ihr es wisst, ich weiß nicht, wohin es führt: 
Wie mit Pferden lenke ich die Zügel aus der 
Bahn. Es tragen den Besiegten fort unbeherrsch- 
bare Sinne. Dazu ist mir im Herzen die Angst 
schon zu singen bereit und zu tanzen im Groll. 


Es ist unheimlich und packend zugleich, wie der sich anbahnende 
Wahnsinn des Orestes hier sprachlich umgesetzt ist. Die Sätze beginnen 
ihren syntaktischen Halt zu verlieren, die Satzsubjekte wechseln häufig, 
die einzelnen Wortgruppen erfassen jeweils andere Sinneserscheinungen. 
So assoziiert der Vergleich mit den Pferden (1022), die außer Kontrolle 
geraten sind, ein körperlich erlebtes Geschehen, die unbeherrschbaren Sinne 
(φρένες δύσαρκτοι) hingegen eher ein mentales, zu dem schließlich mit der 
Angst im Herzen (τρὸς δὲ καρδίᾳ φόβος) noch ein psychisches tritt. Und je 
enger sich die Schlinge zieht, desto ähnlicher wird Orestes’ Erleben dem 
seherischen Wahnsinn Kassandras. Auf der szenischen Ebene erfolgt der 
Rückbezug, wenn Orestes ankündigt, im Wahn zu singen und zu tanzen 
(1025). Am deutlichsten fassbar aber wird er in Vers 1042, wenn 


302 Der Hinweis auf den Tanz lässt sich als Beleg dafür lesen, dass auch Kassandra im 
lyrischen Teil ihrer Prophezeiung tanzt. 
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Orestes sich als herumirrender Fremdling seines Landes bezeichnet und 
„303 


Kassandra wörtlich zitiert (Ag.1282): 


Ag.1282: (Ko) φυγὰς δ᾽ ἀλήτης τῆσδε γῆς ἀπόξενος. 
Flüchtling, ein Fremdling, verjagt aus diesem Land. 


Ch.1042: (Op) ἐγὼ δ᾽ ἀλήτης τῆσδε γῆς ἀπόξενος. 
Ich als ein Fremdling, verjagt aus diesem Land. 


Kassandra blickte am Ende ihrer langen Prophezeiung voraus auf Orestes, 
der als Muttermörder kommen und sich an den Mördern Agamemnons 
rächen werde (1280 f.). Dabei bezeichnet sie ihn als eben jenen flüchtigen 
Fremdling, als der er sich dann auch selbst anspricht. Zwei Dinge leistet 
dieses Zitat: Es unterstreicht Kassandras seherische Gabe und verbindet 
zugleich Orestes mit ihr in der Rolle eines Mitopfers, denn auch von 
Kassandra ließe sich sagen, dass sie eine Fremde und Vertriebene ist. Auf 
der Ebene der emotionalen Wirkung führt das dazu, dass das Mitleid mit 
Orestes im gleichen Maß anwächst, wie sein Wahnsinn sich steigert 
(1048-52): 
Op. ἄ, ἅ, 
σμοιαὶ γυναῖκες" αἵδε, Γοργόνων δίκην, 
φαιοχίτωνες καὶ ττεττλεκτανημέναι 
πυκνοῖς δράκουσιν: οὐκέτ᾽ ἂν μείναιμ᾽ ἐγώ. 
Χο. τίνες σε δόξαι, φίλτατ᾽ ἀνθρώπων πατρί, 
στροβοῦσιν; ἴσχε, μὴ φοβοῦ νικῶν πολύ. 


Or. Ah! Ah! 
Widerliche Frauen! Nach Art der Gorgonen 
mit schwarzen Gewändern und dicht umschlungen 
von Schlangen! Ich kann nicht länger bleiben ! 
Ch. Welche Erscheinungen, liebster von allen dem Vater, 
verwirren dich? Fass dich! Nicht fürchte dich zu sehr als der Sieger! 


Orestes, metrisch und emotional aus dem Gleichgewicht geratend, 
„sieht“ die Erinyen seiner Mutter wie Kassandra die geschlachteten 
Kinder, den Mord und die Mordwerkzeuge gesehen hatte, und auch auf 
ihn reagiert der Chor mit beschwichtigender Sachlichkeit.””' Am Ende 
stürzt Orestes davon, vom Wahnsinn gepeinigt und mit schwindenden 
Sinnen. Anders als Kassandra wechselt er, von einzelnen Schreien ab- 
gesehen (Choeph. 1048), nicht für längere Zeit in lyrische Versmaße, doch 


303 Vgl. Aischyl. Eum. 884. Das genaue Zitat nicht gesehen bei Thomson, Den- 
niston/Page, wohl aber bei Wilamowitz und nach ihm Fraenkel, III, 596. 
304 So auch in den folgenden Versen 1055, 1059 £. und 1064 £. 
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wie sie ruft er Apollon (Choeph. 1057) als den Gott an, in dessen Ver- 
antwortung er steht. 

Aber auch die Vergleichbarkeit von Orestes’ Handeln mit dem seiner 
Mutter kommt zum Ausdruck. Dies geschieht vor allem dort, wo Ele- 
mente des Schreckens auftauchen, die das Ungeheuerliche, das der 
Muttermord eben auch bedeutet, in den Vordergrund rücken. Dem 
Chor, der sonst für Orestes und Elektra Partei ergreift, ist dies durchaus 
bewusst, wenn er die Leiche Klytaimestras anspricht (Choeph.1007 09): 

Χο. αἰαῖ (αἰαῖ) μελέων ἔργων: 

στυγερῷ ϑανάτῳ διεπράχϑης. 
αἰαῖ, αἰαῖ, μίμνοντι δὲ καὶ πτάϑος ἀνϑεῖ. 


Ch. Ach! Ach! so schauerliche Werke! 
Durch einen schändlichen Tod bist du dahin! 
Doch ach, auch dem Bleibenden blüht das Leid. — 


Und Orestes selbst bezeichnet sein Vorhaben als verwegene Tat, wie 
schon Kassandra das seiner Mutter: So nannte Kassandra das mörderische 
Vorhaben Klytaimestras ein τόλμα (Ag.1231 vgl. auch 1237) und ebenso 
bezeichnet Orestes das, was ihm von Apollon aufgetragen wurde, als ein 
Wagnis, für das er einen stärkenden Trank braucht (Choeph. 1029 f.): καὶ 
φίλτρα τόλμης τῆσδε πλειστηρίζομαι / τὸν πυϑόμαντιν Λοξίαν (für den 
Rauschtrank zu meiner Verwegenheit mache ich Loxias verantwortlich, den py- 
thischen Seher). Dass die Vorzeichen ihrer Verwegenheit jeweils andere 
sind, wird nicht ausgesprochen, aber — wie dargelegt — auf der emotio- 
nalen Ebene spürbar. 

Nimmt man abschließend noch einmal die sprachliche und szenische 
Umsetzung der schrecklichen Ereignisse beider Dramen in den Blick, so 
lässt sich hinsichtlich der Emotionen eine chiastische Struktur erkennen. 
Im Agamemnon kulminiert die sich aufbauende Furcht in der schockie- 
renden Rede Klytaimestras nach vollbrachter Tat. Gefühle des Mitleids 
nehmen gleichzeitig permanent ab. Während sie in der Kassandraszene 
noch lebendig sind, wird die Schlusszene von Entsetzen beherrscht. 
Umgekehrt stellen sich die Verhältnisse in den Choephoren dar. Hier re- 
giert, solange Orestes noch nicht aufgetaucht ist, der φόβος (24, 35, 46, 
102, 167, 288). Klytaimestras anfängliche Zuversicht ist längst der Furcht 
gewichen, Elektra und mit ihr der Chor fürchten um ihr Leben und das 
des erhofften Rächers Orestes, Aigisthos fürchtet Anschläge aus allen 
Richtungen und umgibt sich mit Leibwächtern (769). Mit Orestes’ 
Auftauchen und dem Fortgang der Handlung wandelt sich die Per- 
spektive der ungewissen Furcht zunehmend zugunsten des Mitgefühls für 
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Orestes’ Schicksal, Auftrag und Schuld, die ihn schließlich im Wahnsinn 
davonstürzen lassen. Dies wird kontrastierend begleitet von der Ent- 
wicklung Klytaimestras, die, durch den Albtraum zunächst in Furcht 
versetzt, mit der Grabspende halbherzige Versöhnungsangebote macht 
und sich dann — was ihr freilich nicht gelingt — mit wachsender Skru- 
pellosigkeit und rücksichstlosen Lügen mit aller Gewalt zu schützen 
versucht. 


2.3.3. Emotion und Urteil: Die Eumeniden 


Die Eumeniden enthalten keine im Sinn einer Gewalthandlung inter- 
pretierbare schreckliche Tat.” Aischylos inszeniert eine von Athene 
einberufene Gerichtsverhandlung, bei der es zu einem knappen Frei- 
spruch für Orestes kommt und mit der zugleich ein Gründungsmythos für 
den Areopag (484, 681 ff.), das Mordgericht in Athen, geliefert wird.” 
Aus ästhetischer Sicht durchaus schrecklich und eklig (B8eAikTtpotoı, 52) 
ist zu Beginn des Dramas der Anblick der schlafenden Erinyen, der 
Rachegöttinnen, im Apollontempel in Delphi, den eine delphische 
Priesterin, vor Erschütterung auf Händen und Knien kriechend, in einem 
Bericht beschreibt und der dann durch Öffnen der Türen sichtbar wird, 
eine Abfolge, die dem Szenentypus Bericht mit „Ecce“ vergleichbar ist.”” 
Doch nicht deswegen soll hier ein Blick auf die Eumeniden geworfen 
werden, sondern vor allem weil in den Eumeniden ein Urteil über Orestes 
gesprochen wird und zu diesem Zweck die beiden Mordtaten, der Mord 
an Agamemnon und der Muttermord, miteinander verglichen werden. 
Das Ergebnis dieses Prozesses soll den Zuschauer überzeugen und be- 
friedigen und muss daher zu den in den vorangegangenen Stücken ge- 
sammelten Eindrücken und Einschätzungen und deren emotionaler 
Vorbereitung passen. 

Die emotionale Ausgangslage, die das Drama präsentiert, ähnelt dem 
Zustand am Ende der Choephoren. Orestes, der nach einer Folge ver- 
schiedener Entsühnungsrituale (445-52) in den Apollontempel von 


305 Kommentare zu den Eumeniden: Blass 1907; Groeneboom 1952; Podlecki 1992 
und Sommerstein 1999. 

306 Vgl. dazu Carrara 2007. 

307 Die Szene ist ausführlich behandelt bei Taplin 1978, 74, mit einer Diskussion des 
Problems, wann und wie der Chor einzieht; vgl. auch West, 1990, 264-272. Der 
schreckliche und eklige Anblick der Erinyen wird sekundär bestätigt durch die 
überlieferte Anekdote von den Fehlgeburten im Theater, siehe Anm. 152. 
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Delphi geflohen ist, sucht dort als Bittflehender Schutz vor seinen Ver- 
folgerinnen.”” Der Chor der Erinyen zieht nicht in der sonst üblichen 
Parodos ein, sondern wird als schlafende Schar zugleich mit Orestes 
sichtbar, als die Priesterin nach ihrem Prolog die Türen des Tempels 
öffnet.””” Während Orestes auf Apollons Geheiß seine Flucht Richtung 
Athen fortsetzt, um sich dort in die Obhut Athenes zu begeben, erscheint 
Klytaimestras Schatten und weckt die schlafenden Rachegöttinnen auf. 
Schon in dem sich anschließenden Gespräch zwischen Apollon und den 
Erinyen werden die Argumente der jeweiligen Parteien aufgeführt, und 
es wird bereits deutlich, dass es in dem Streit um Blutsverswandtschaft 
gegen Ehe als verbindliche Prinzipien menschlicher Gemeinschaft gehen 
wird.” 

Da Athene, von Orestes gerufen, den Fall für zu schwierig hält, um 
allein ein Urteil zu fällen (470 f.), beruft sie eine Gerichtsverhandlung mit 
den besten und erfahrensten Bürgern der Stadt als Richtern ein. Sie liefert 
damit einen Gründungsmythos für den Areopag, den Rat und Ge- 
richtshof der Ältesten in Athen, dessen besondere Aufgabe es war, über 


308 Weshalb Orestes auf verschiedenen Wegen Entsühnung sucht (Rituale, Süh- 
neexil) und weshalb trotzdem noch immer Blut an seinen Händen klebt, so dass er 
von den Erinyen verfolgt wird, diskutiert mit einer interessanten These über den 
Schlaf der Erinyen Käppel 1998, 246 ff. 

309 Wie der Auftritt des Chors aus dem Bühnenhaus, das Gespräch mit Apollon und 
der Weg in die Orchestra bühnentechnisch realisiert wurden, ist ebenso um- 
stritten wie die Frage, wie die ähnliche Situation im Athenatempel in Athen zu 
denken ist. Die raffinierteste und vielleicht überzeugendste Variante schlägt 
Rehm 1988, 290-301, vor, nach der Innen und Außen gleichsam verkehrt und 
die Orchestra zum Tempelinneren gemacht wird. Der Vorteil dieser Lösung ist, 
dass der Chor sich dort befände, wo er „hingehört“ und auch alle Platzprobleme 
(Größe des Ekkyklemas etc.) geklärt wären; vgl. auch Brown 1982. Zum Aus- 
sehen der Erinyen vgl. Maxwell-Stuart 1973 und Moritz 1977/78. Wie sie sich 
von den unsichtbaren „Furien“ der Choephoren unterscheiden, thematisiert 
Brown 1983. Die Ansicht, dass diese „Furien“ in den Eumeniden einen Wandel 
vom „Unsichtbaren“ zum „Sichtbaren“, vom „Schrecklichen“ zum „Segnen- 
den“ vollzögen und Aischylos damit die „Katharsis der Furcht“ auf der Bühne 
vorführe, vertritt Frontisi-Ducroux 2007, 176. Vgl. zu der Frage, inwiefern das 
Schreckliche der Verarbeitung von Angst dient, auch die Auswertung in Kap. 3., 
234. 

310 Zu der Frage, wie Aischylus hier die Prinzipien eines alten Rechtsverständnisses 
gegen solche einer modernen Rechtsauffassung stellt, vgl. schon Reinhardt 1949, 
69, 140 ff.; Manuwald 2000 und Flaumenhaft 1989. Zum Verhältnis zwischen 
Athen und Argos vgl. Dover 1957. 
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Mordfälle zu richten.”'! Die Erinyen treten in diesem Prozess, dessen 
Vorsitz Athene führt, als Klägerinnen auf, Apollon übernimmt die 
Verteidigung des Angeklagten. In drei Schritten wollen die Rachegöt- 
tinnen OÖrestes überführen, deren erster sein Geständnis ist, die Tat be- 
gangen zu haben. Als zweites erfragen sie die Tatwaffe und die Art der 
Tötung und zum Schluss die Motive der Tat. Das stärkste und zugleich 
entscheidende Argument der Rachegöttinnen ist die Blutsverwandschaft, 
die Orestes mit seiner Mutter verbindet; da er die Tat zugegeben hat, ist es 
genau das, was Apollon widerlegen muss. Zwei Argumente führt er 
dagegen ins Feld. Das eine versucht den Aspekt der Blutsverwandtschaft 
abzuschwächen, indem es den Charakter der Mordtaten gegeneinander 
hält: Klytaimestra habe feige, hinterrücks und für eine Frau gänzlich 
ungeziemend getötet (625—-39), Orestes aber habe den Befehl eines 
Gottes ausgeführt (576-80). Das andere Argument versucht in einer auf 
den ersten Blick abenteuerlichen Art und Weise,”'” die Blutsverwand- 
schaft zwischen Mutter und Sohn mit Hilfe naturwissenschaftlicher 
Theorien ganz zu leugnen (657 -61):°"” 

At. καὶ τοῦτο λέξω, Kal μάϑ᾽ ὡς ὀρϑῶς ἐρῶ. 
οὐκ ἔστι μήτηρ ἡ κεκλημένη τέκνου 
τοκεύς, τροφὸς δὲ κύματος νεοσπόρου" 
τίκτει δ᾽ ὁ ϑρῴσκων, ἡ δ᾽ ἅπερ ξένῳ ξένη 
ἔσωσεν ἔρνος, οἷσι μὴ βλάψῃ ϑεός. 


Ap. Und dies nun sag ich, wisse, dass ich wahr werd sprechen: 
Nicht die sogenannte Mutter ist des Erzeugten 
Zeugerin, sondern Nährerin des frischgesäten Keims; 
es zeugt der Gatte, sie — wie dem Gast Gastgeberin — 
bewahrt den Spross, sofern nicht schadet ihm ein Gott. 


311 Als die Orestie 458 v. Chr. aufgeführt wurde, oblag dem Areopag, der als Rat und 
Gericht in archaischer Zeit gegründet worden war, seit 462 v. Chr. ausschließlich 
die Blutgerichtsbarkeit. Vgl. dazu ausführlich Braun, Maximilian (1998): Die 
„Eumeniden“ des Aischylos und der Areopag. Tübingen: Narr (Classica Mo- 
nacensia, 19). Welche Motive Aischylos dazu bewogen haben könnten, kurz 
nach der Einschränkung der Befugnisse des Areopag einen Gründungsmythos auf 
die Bühne zu bringen, diskutiert Braun ebd. 105 f. 

312 Abenteuerlich war diese These nicht nur aus heutiger Perspektive, sondern of- 
fenbar auch aus der zeitgenössischen. Vgl. Rösler 1970 und Anm. 314. 

313 Die Theorie, die Apollon hier anführt, geht mit großer Wahrscheinlichkeit auf 
die vorsokratischen Lehren des Anaxagoras zurück (Aristot. gen.an.763b 31-33), 
dazu ausführlich Rösler 1970; dort auch weitere Literatur. 
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Diese Argumentation erhält dadurch Überzeugungskraft, dass Athene als 
mutterlose Kopfgeburt des Zeus ein Beispiel für eine Geburt allein aus 
dem Vater abgibt. Dass diese Theorie trotz relativ guter Belege in der 
vorsokratischen Philosophie auch unter den Zeitgenossen eine gewagte 
These gewesen sein dürfte,”'* zeigt unter anderem die Stimmengleichheit 
am Ende der Verhandlung. Dennoch oder gerade deshalb steht sie bei 
Aischylos an äußerst exponierter Stelle. Genau in dem Moment, da 
Orestes die Blutsverwandtschaft mit der Mutter abstreitet, steht Apollon 
auf, um für seinen Schützling zu sprechen. Er stellt sich als Schergott in 
den Willen des höchsten Gottes Zeus und sagt (616-18): 


OUTWTTOT’ εἶτον μαντικοῖσιν ἐν ϑρόνοις, 
οὐκ ἀνδρός, οὐ γυναικός, οὐ πόλεως πέρι, 
ὃ μὴ κελεύσαι Ζεὺς Ὀλυμπίων πατήρ. 
Niemals sprach ich auf dem Sitz des Sehers, 
nicht über Mann, noch Frau, noch Stadt, 
was nicht befahl Zeus, der olympische Vater. 


Hier kündigt Apollon bereits an, dass er über „Frau“ und „Mann“ 
sprechen wird und dass sein Wort durch Zeus selbst bekräftigt ist. Es ist 
demnach nicht ein zusätzliches Argument, das Apollon für Orestes bei- 
bringen wird, sondern eine zentrale Aussage des Textes, die zudem von 
hoher politischer Aktualität ist.”'” Die Argumente beider Parteien zielen 
darauf ab, die Morde in ihrer Schwere miteinander zu vergleichen. In- 
teressant ist aber die Tatsache, dass vor dem Gericht nur die Taten und 
ihre Täter gegeneinander abgewogen werden, nicht die Motive, die sie 
selbst für ihr Handeln vorbrachten. So wird mit keiner Silbe erwähnt, mit 
welcher Begründung Klytaimestra ihren Mord verteidigte. Weder die 
Rache für die geopferte Tochter Iphigenie noch der Fluch, in dessen 
Willen Klytaimestra sich sah, werden thematisiert. Auch dies ist mit Blick 


314 Offenbar gab es eine Reihe sich widersprechender Theorien. Niemand aus dem 
Athener Theaterpublikum wird bezweifelt haben, dass Helena und Klytaimestra 
(Halb-)Schwestern durch ihre gemeinsame Mutter Leda sind, niemand wird 
bestritten haben, dass Achilleus göttliches Blut seiner Mutter Thetis in sich trägt. 
Im Corpus Hippocraticum (de genitura) wird die Lehre vertreten, dass beide 
Geschlechtspartner Samen abgeben, deren zufällig schnellerer bei der Einnistung 
im Uterus das Geschlecht des Kindes bestimmt. 

315 Es ist auch das einzige Argument Apollons, das unwidersprochen bleibt. Vgl. 
Rösler 1970, 75. Politisch aktuell war die Fragestellung im Zusammenhang mit 
genealogischen Zugehörigkeitsbestimmungen: War ein Kind Athener, wenn der 
Vater Athener war, oder nur, wenn beide Eltern athenischer Abstammung 


waren? Vgl. Schachermeyr 1966, 146 £. 
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auf die Wirkung, die beim Zuschauer erreicht werden soll, nicht ver- 
wunderlich, denn die Erinnerung an die Leiden des Troianischen Krieges 
würden Klytaimestras berechtigte Kritik an Agamemnon wieder bele- 
ben.”'° 

Die Motive spielen also eine untergeordnete Rolle, und auch wenn 
Mordmerkmale wie Heimtücke und Vorsätzlichkeit angesprochen 
werden, sind sie letztlich wenig ausschlaggebend. Es wird ein abstrakter 
Vergleich gewagt, der überraschend ist, weil er mit den Fragen, die 
Agamemnon und Choephoren aufgeworfen haben, wenig zu tun zu haben 
scheint:”'’ In der Darstellung des Gottes Apollon stehen auf der einen 
Seite die Erinyen Klytaimestras, die den Muttermord bestraft sehen 
wollen, auf der anderen Seite steht Orestes, der, um den blutsverwandten 
Vater zu rächen, seine nicht blutsverwandte Mutter tötet. Mit diesem 
Schachzug, die Blutsverwandtschaft zwischen Mutter und Kind zu 
leugnen, wird die endlose Folge der Blutrache durchbrochen und der 
Fluch aufgehoben. Die auf der Ebene der Motive nicht verhandelbare 
Schuldfrage wird auf diese Weise entscheidbar. Das Urteil bringt Stim- 
mengleichheit — dass im Zweifel für den Angeklagten entschieden wird, 
ändert an dieser Tatsache nichts.” 

Doch was bedeutet das für den Zuschauer? Bestätigt sich das Urteil, 
das er durch die Darstellung und die emotionale Regie der vorange- 
gangenen Stücke entwickeln konnte? Nach allem, was sich beobachten 
ließ, entspricht der knappe Freispruch für Orestes tatsächlich der diffe- 
renzierten Wahrnehmung, die dem Zuschauer durch die komplexe 
Präsentation der Taten möglich war. Weder wird eine einseitige Sicht auf 


316 Auch dem Ehebrecher Aigisthos und dessen Tod gilt keinerlei Aufmerksamkeit. 
Dies ist allerdings aus dem griechischen Rechtsverständnis heraus auch nicht sehr 
verwunderlich: Einem Ehebrecher drohte unter bestimmten Bedingungen oh- 
nehin das Schicksal, vom rechtmäßigen Ehemann (oder hier dessen nächstem 
Verwandten) getötet zu werden; insofern wäre Aigisthos einer geduldeten 
Selbstjustiz zum Opfer gefallen. Vgl. aber auch Anm. 297. Ähnliches gilt für 
Kassandra, die als mitgebrachte Kriegsgefangene wie eine Sklavin jederzeit ge- 
tötet werden konnte, ohne dass sich daraus ein Straftatbestand ergeben hätte. 

317 Dass in dem Prozess seltsam unbefriedigende Argumente ins Feld geführt werden, 
die hinter den großen Fragen der beiden anderen Dramen zurückzubleiben 
scheinen, beklagte schon Reinhardt 1949, 144 ff. 

318 Es ist für das Ergebnis nicht ausschlaggebend, ob Athene mit ihrem Stimmstein 
erst Stimmengleichheit herstellt oder für Orestes eine Stimme mehr abgibt. Die 
Regel einzuführen, dass die Stimmengleichheit dem Angeklagten zugute 
kommt, wäre allerdings nicht nötig gewesen, wenn nicht Athene erst Stim- 
mengleichheit erzeugte, weshalb diese Interpretation etwas wahrscheinlicher ist. 
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Klytaimestra als machthungrige, skrupellose Ehebrecherin nahegelegt, 
die ohne jeden akzeptablen Grund kaltblütig mordet, noch lassen sich ihre 
Rachsucht und Lust an der Gewalt im Gegensatz zu Orestes’ Unsi- 
cherheit leugnen. Beiden Tätern wird argumentative Unterstützung 
zuteil und als Opfer gilt ihnen auf emotionaler Ebene Mitgefühl, wobei in 
den Choephoren gerade das Mitgefühl für Orestes besonders stark her- 
ausgearbeitet wird, während in die Wahrnehmung von Klytaimestras 
Tod noch die Erinnerung an ihre schreckliche Tat hineinwirkt.”'” Die 
emotionale Gestaltung in den Eumeniden stützt in mehrfacher Hinsicht 
diesen Vorteil, den Orestes mitbringt. Die Rachegöttinnen, die den 
Armen verfolgen und in den Wahnsinn treiben, sehen furchtbar aus und 
geben wenig Anlass zu Sympathie. Orestes dagegen ist in seiner ver- 
zweifelten Suche nach Ruhe und Entsühnung bemitleidenswert. Dieses 
Mitleid braucht der Muttermörder aber auch, um schließlich freige- 
sprochen werden zu können. Das Urteil, das die Zuschauer durch die 
Gestaltung des Mythos bei Aischylos erworben haben, verbinden sie mit 
ihrer emotionalen Wahrnehmung; und das Urteil, das der Gerichtshof in 
Athen fällt, entspricht dem Eindruck, dass beide Morde schrecklich sind, 
jedoch Orestes, der unter den Folgen seiner schrecklichen Tat leidet und 
dem daher auf emotionaler Ebene Sympathie gehört, bedingt vergeben 
werden kann. 

Auf zwei Ebenen wird demnach in den Eumeniden verhandelt, zum 
einen auf einer sehr rationalen, die von einer nahezu gleichwertigen 
Schwere der Verbrechen ausgeht und mit Hilfe naturwissenschaftlicher 
Theorien eine Differenzierung der Mordtaten versucht; zum anderen auf 
einer — von Argumenten weitgehend freien — emotionalen Ebene, die 
den Vorteil, den Orestes als Verfolgter und Bittflehender genießt, aus- 
nutzt und die aber auch im denkbar knappen Freispruch des Angeklagten 
die Gefühle gegen den Muttermord berücksichtigt. 


319 Zur Schuld oder Mitschuld Klytaimestras in der Überlieferung vgl. Anm. 260. 
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aut agitur res in scaenis 

aut acta refertur. 

Entweder gespielt werden Schauspielszenen 
oder, geschehen, berichtet. 

(Horaz, ars 179) 


Der Bote spielt im griechischen Drama eine feste und zugleich unge- 
wöhnliche Rolle. Er tritt in der Überzahl der Fälle nur ein einziges Mal 
auf, bleibt meist anonym und berichtet doch von den entsetzlichsten und 
folgenreichsten Ereignissen. Das könnte zu der Ansicht verleiten, dass die 
eigentlich relevante Handlung von einem Boten erzählt wird und eben 
gerade nicht szenisch dargestellt wird.”” Bekanntlich sagt Aristoteles in 
seiner Tragödiendefinition genau das Gegenteil: ἔστιν οὖν τραγῳδία 
μίμησις πράξεως σπουδαίας ... δρώντων καὶ οὗ δι᾽ ἀπαγγελίας (Die 
Tragödie ist also Darstellung einer ernsthaften Handlung ...durch Akteure und 
nicht durch Bericht 14496246). Der scheinbare Widerspruch lässt sich 
leicht auflösen, wenn man den Aristotelischen Handlungsbegriff zu- 
grundelegt und genau zwischen den Begriffen πρᾶξις und δρᾶν unter- 
scheidet. Aristoteles wählt hier für das Wirken der Darsteller auf der 
Bühne, die durch Sprache, Bewegungen und Gesten eine bestimmte 
darzustellende Person selbst verkörpern, ein allgemeines, eher technisches 
Wort (δρᾶν heißt wörtlich „tun“). Dieses „Tun“ unterscheidet die 
Tragödie vom Epos, und zwar allein in bezug auf die Darstellungsweise. 
Demgegenüber trifft die Aussage, dass die Tragödie Darstellung einer 
ernsthaften Handlung sei (μίμησις ττράξεως σπουδαίας), durchaus auch auf 
das Epos zu, denn auch das Epos ist Mimesis einer ernsthaften und ab- 
geschlossenen Handlung von bestimmter Größe. An dieser Stelle meint 
Handlung (πρᾶξις) ganz klar die Geschichte als ein zusammenhängendes 
Handlungsgeschehen, das erzählt bzw. dargestellt wird. Es sind also zwei 


320 So haben tatsächlich z.B. Fischl 1910, 5, und Henning 1910, 1, die Gültigkeit der 
Aristotelischen Tragödiendefinition aufgrund der Botenberichte angezweifelt. 
Vgl. Erdmann 1964, 2. Das Horaz-Zitat am Kapitelanfang zeigt, dass durchaus ein 
Unterschied zwischen berichtetem und schauspielerisch dargestelltem Gesche- 
hen empfunden wurde, der bemerkenswerterweise schon hier als ein zeitlicher 
Unterschied begriffen ist: das Geschehen vollzieht sich entweder „live“ oder 
wird nachträglich — als geschehen — berichtet. Eine aktuelle Zusammenfassung der 
Narratologie in der griechischen Literatur bieten de Jong/Nünlist/Bowie 2004. 
(Darin auch einschlägige Literatur zu den Botenberichten). 

321 Das Wort ἀπαγγελία (bzw. ἀγγελία) entspricht dem griechischen Fachterminus 
für den Botenbericht. 


112 2. Interpretationen 


verschiedene Dinge, die wir im Deutschen mit den Begriffen Handeln 
und Handlung etwas unscharf zu beschreiben gewohnt sind, und die 
daher hier — zumal es auch im Griechischen zwei verschiedene Wörter 
sind — mit dem Begriffspaar Handlung —Akteure unterschieden werden 
sollen.” So ist der Bote, auch wenn er nur einmal auftritt, Teil der 
mimetischen Gesamtdarstellung — und insofern auch eine handelnde (= 
agierende) Figur des Dramas. Mit seinem Bericht transportiert er eine 
(Teil-)Handlung auf die Bühne, deren aktiver Teilnehmer er aber meist 
nicht oder in nur sehr begrenztem Umfang ist.” 

Der Auftritt eines Boten in nahezu allen griechischen Dramen” und 
das zugleich formal stark typisierte Schema von Begrüßung, Information, 
Nachfrage und ausführlichem Bericht” machen es wahrscheinlich, dass 
der Botenbericht ein sehr alter Bestandteil der Tragödie ist und bereits in 


322 Handlung findet demnach auf zwei Ebenen statt: als mimetische Darstellungs- 
technik (δρώντων καὶ οὐ δι᾽ ἀπαγγελίας) und als Gesamtzusammenhang des 
dargestellten Geschehens. Diese Gesamthandlung wiederum setzt sich aus 
Teilhandlungen zusammen („Zusammensetzung der Handlungsteile“ = σύστα- 
σις τῶν πραγμάτων), die aber nicht mit dem „Ausführen“ oder „Spielen“ der 
Schauspieler verwechselt werden dürfen. Der Botenauftritt ist eine solche 
Teilhandlung. Er ist in sich abgeschlossen und beinhaltet einen bestimmten und 
begrenzten Teil der Gesamthandlung. Diesen erzählt der Bote, und wie er das tut, 
wird genauer zu untersuchen sein. Auf den Aspekt der Einbindung in das dra- 
matische Geschehen stützt sich vor allem die Interpretation von Erdmann 1964, 
358. 

323 DerBote in den Persern des Aischylos stellt sich als Kriegsteilnehmer vor, berichtet 
aber aus so übergreifender Perspektive, dass er als Einzelperson mit einem eigenen 
Kriegsschicksal ganz in den Hintergrund tritt. 

324 Bremer 1976, 46, vertritt die Auffassung, dass der Bote eine „necessity“ sei. Er 
fehlt im Philokter des Sophokles und in den Troerinnen des Euripides, nach Bremer 
auch in den Choephoren des Aischylos (in denen der letzte Auftritt des Orestes 
tatsächlich nur sehr beschränkt als Bericht interpretiert werden kann, weil er die 
Details der Tat kaum aussführt). Allerdings zähle ich zu den Botenberichten (wie 
Bremer) hier grundsätzlich auch alle Berichte, die nicht von Boten, sondern von 
einer dramatis persona ( nach de Jong 1990 von einem „character“) vorgetragen 
werden (zum Beispiel in den Trachinierinnen). 

325 Zuerst Rassow 1883, 10, und Henning 1910, 1 Ε,, für Euripides Kannicht 1969 in 
seinem Helena-Kommentar; hinzu kommt Erdmann 1964, 18ff., der Bezug 
nimmt auf die ähnliche Arbeit zu Aischylos und Sophokles von Keller 1959. 
Keller sieht die „certa forma“ (so erstmals Rassow 1883, 10, nach einem antiken 
Grammatiker) aus Eingangsdialog und Botenrede erst seit Sophokles und Euri- 
pides nachgewiesen, 7 £. und 128. 
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ihren Früh- und Vorformen eine Rolle spielte.””° Einen Sonderstatus 
bezieht die Figur des Boten daher, dass durch seine Anonymität auch eine 
verhältnismäßig objektive Beschreibung von den Ereignissen gegeben zu 
sein scheint, weitgehend unbeeinflusst von subjektiven Meinungen, 
Motiven und Wünschen.”” Shirley Barlows häufig zitierte Formulierung 
betont genau diese Aspekte, Rationalität und Objektivität, persönliches 
Unbeteiligtsein und die Rolle eines Beobachters: „Where imagery in 
monody conveys the irrational and subjective attitudes which characterise 
the singer of that monody, that of the messenger must seem to convey a 
rational account of objective fact, the existence of which has nothing to 
do with him personally, except in the sense that he has happened to 
observe it ...‘“”® Dieser Charakteristik ist mit Irene de Jong noch hin- 
zuzufügen, dass der Bericht ein Vergangenheitstempus verwendet, das er 
nur in den Dialogen und in wenigen Ausnahmefällen verlässt und das ihn 
nahe an die epische Erzählweise heranrückt.”” 

Funktional kann der Bericht als „Informationsrede“ interpretiert 
werden.” Im Vergleich zu anderen Redetypen in der Tragödie besitzt er 
— insofern er nahezu gar nicht argumentiert” — tatsächlich einen vor- 
wiegend informativen Charakter. Dennoch ist es gefährlich, daraus den 
Schluss zu ziehen, dass der Bericht sich rein sachlich und emotional 
neutral präsentiere.”” Es lässt sich nämlich nachweisen, dass die Dar- 
stellung des Boten den Regeln einer dramatischen Darbietung folgt und 
bisweilen sogar alle Bestandteile einer kompletten Tragödienhandlung in 
berichteter Form enthalten kann. Zu diesen gehören neben einer Büh- 


326 Diese These vertritt auch Bremer 1976, 42, in Anlehnung an Lesky 1972. Bremer 
weist darauf hin, dass auch daran, wie dorische Elemente in den Chorpartien der 
Tragödien überdauert haben, sichtbar werde, welches konventionelles Traditi- 
onsbewausstsein bei den Dichtern offenbar vorhanden war. So betrachtet er die 
Botenszene als einen Grundbaustein, der die Tragödie schon in ihren frühesten 
Entwicklungsstufen kennzeichnete. 

327 Vgl. dazu z.B. Barrett 2002, X VIE. 

328 Barlow 1986, 61. 

329 De Jong 1991, 1 ff. 

330 Mannsperger 1971, 150. 

331 Dies gilt in so radikaler Weise nur für die Berichte, die tatsächlich von neutralen 
und anonymen Boten überbracht werden, nicht für solche, die ein „character“ 
(de Jong 1990) überbringt. 

332 Mannsperger 1971, 152, charakterisiert den Botenbericht als eine neutrale 
Darstellung. Es ist aber sicher richtiger, die Möglichkeit einer objektiven, nicht 
fokalisierten Rede mit de Jong grundsätzlich abzulehnen (de Jong 1991, 74, 
bzw. 65, vgl. auch Barrett 2002, 19). 
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nensituation mit Akteuren und (internen) Zuschauern Dialoge zwischen 
den Protagonisten, emotionale Reaktionen dieser Zuschauer und eine 
Handlung, die einen Umschwung (eine Peripetie) enthält.” 
Gewöhnlich ist der Bote, wenn nicht eine dramatis persona wie Hyllos 
in den Trachinierinnen, eine Person von geringerem Stand (z.B. ein 
Diener), der im Stück keinen weiteren Auftritt hat.” Während der 
Erzähler im Epos die Muse als göttliche Legitimation anruft, vermag der 
Erzähler auf der Bühne sich selbst nur dadurch zu einem glaubwürdigen 
Berichterstatter zu machen, dass er beteuert, das Geschehen mit eigenen 
Augen gesehen zu haben. Groeneboom bezeichnet den Botenbericht in 
den Persern des Aischylos als eine Art „gesprochenen Film“,”” Ann 
Michelini nennt ihn ein „transparent window“.” Seine sprachliche 
Gestaltung vermag die visuelle Darstellung zu ersetzen oder gar zu 
überbieten. In gewisser Weise steht der Bote, wenn er auftritt, für das 
Schreckliche selbst.” Mit seinem Erscheinen wird die Handlung unter- 
brochen. Dass dies streng genommen bisweilen nicht der Wahrschein- 
lichkeit entspricht, illustriert der Botenauftritt in der Medea, bei dem der 
Bote trotz anfangs betonter Eile Zeit findet, ausführlich zu berichten.””* 
Eine solche Unterbrechung der Handlung, die die Bühnenzeit oft für 
mehr als 100 Verse außer Kraft zu setzen scheint, ist eines der Merkmale, 
die bei aller Verschiedenheit der Botenszenen regelmäßig wiederkeh- 
ren.” Es gehört wie die formalen Aspekte Taplins zu den äußeren 
Strukturmerkmalen, die sich wie folgt zusammenfassen lassen: 


333 Siehe unten Kap. 2.4.1., 118. 

334 Vgl. z.B. Taplin 1977, 82. 

335 „sprekende film“ nennt ihn Groeneboom 1966, 121, im Kommentar zu den 
Persern. 

336 Michelini 1982, 75. 

337 Taplin 1977, 84: „it (scil. the entry of Herold) does not precede the crucial 
catastrophe, it is— or rather it stands for — the catastrophe itself.“ Dies gilt in dieser 
Bestimmtheit jedoch nur für jene Fälle, wo das Schreckliche nicht auch durch 
andere Darstellungsformen, wie die nachträgliche Präsentation der Opfer (Ecce- 
Szene), vor dem Zuschauer erscheint. 

338 Ein Diener kommt herbeigeeilt und ruft Medea schon aus der Ferne zu, dass die 
Zeit dränge und sie eiligst fliehen solle. Dennoch findet er aufihre Aufforderung 
hin ausreichend Zeit (80 Verse), um ausführlich vom grauenvollen Tod der 
Königstochter und ihrem Vater zu berichten. Vgl. das Kap. 2.4.3., 143. 

339 Dieses Merkmal ist in den bisherigen Arbeiten kaum beachtet worden. 
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1) Der Bote ist (bis auf einige Ausnahmen) ein anonymer Augenzeuge,” 


seine griechische Rollenbezeichnung lautet entsprechend einfach 
ἄγγελος (Bote). 

2) Sein Auftritt, die „Botenszene“, unterbricht die Bühnenzeit. 

3) Seine Rede besteht aus einem dialogischen Einleitungsteil und einem 
zusammenhängenden Bericht, deren innere Strukturmerkmale in 
allen Botenberichten wiederkehren (s.u.). 

4) Er berichtet (zeitlich und räumlich) außerhalb der Bühne Vorgefal- 
lenes nach dem Ereignis in einem Vergangenheitstempus. 

5) Das Ereignis, von dem er berichtet, hat eine zentrale dramatische 
Funktion innerhalb der Tragödie und ist oft Auslöser oder Ausdruck 
des Handlungsumschwungs. 


Die innere Struktur von Botenberichten setzt sich aus wiederkehrenden 
Bestandteilen zusammen. In den unter 3) genannten Redeteilen sind die 
folgenden Elemente enthalten :”* 


A) Dialogischer Einleitungsteil 

1) Begrüßung: Der Bote erscheint meist eilig und fordert die 
auf der Bühne befindlichen Personen (meist den Chor) auf, ihm den 
Adressaten seiner Nachricht vorzustellen. Bisweilen bittet er um Ver- 
ständnis, dass er eine schlechte Nachricht bringt. Ein häufiger Topos ist 
hier die Klage über das Unglück, Bote einer traurigen Nachricht zu sein. 
Manchmal spricht er den Betroffenen direkt an, wenn er ihn kennt. 
Wenn er ihn am Geschehen mitschuldig weiß, enthält die Anrede ent- 
sprechende Elemente der Wut, Entrüstung oder dergleichen. Eine 
ebenfalls häufige Alternative zur Begrüßung durch den Boten selbst ist die 
Ankündigung seines Auftritts durch eine Person auf der Bühne. Dies 
kann eine dramatis persona ebenso sein wie ein Mitglied des Chores. 

2.) Mitteilung/Information: Auf die Begrüßung folgt 
zunächst eine kurze Zusammenfassung des Vorgefallenen (τὰ κεφάλαια — 
die Hauptaussage). Abweichungen von diesem Schema haben eine be- 


340 Die Anonymität des Boten hängt von seinem Verhältnis zu Opfer und Prot- 
agonisten ab. De Jong 1991, 66 £. ; Barrett 2004, 243 und 250, unterscheidet daher 
Reden, die von „messengers“ berichtet werden, von solchen, die „characters“ 
halten, die aber ebenfalls ein Ereignis der Vergangenheit berichten (ähnlich de 
Jong 1990). 

341 Zu den formalen Bestandteilen vgl. Keller, 1959, 7 (mit ähnlichem Ergebnis) ; Di 
Gregorio 1967, E.W. Segal 1968; Rijksbaron 1976. 
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stimmte Funktion, z.B. die Glaubwürdigkeit des Sprechers oder ihren 
psychischen Zustand zu unterstreichen (zum Beispiel Eur. Or.1381-92). 

3.) Nachfrage :Nach einer ersten Reaktion des Angeredeten auf 
die κεφάλαια, wird der Bote aufgefordert, den Hergang des Geschehens 
genau zu berichten. Wichtige Topoi sind hier unter anderem Vollstän- 
digkeit und schonungslose Aufrichtigkeit. 
B) Bericht 

4.) ausführlicher Bericht: Es folgt ein genauer und aus- 
führlicher Bericht. Fast immer weist der Bote in diesem Zusammehang 
darauf hin, dass er Augenzeuge des Vorgefallenen war und selbst mit 
angesehen hat, wie sich alles im einzelnen zutrug. Dieser Teil der Bo- 
tenszene ist der längste und bietet den größten Gestaltungsspielraum. 

5.) Abschluss: Oft schließt den Bericht eine kurze allgemeine 
Sentenz ab, die entweder der Bote selbst oder der Chor zum Ausdruck 
bringt. Der Bote geht daraufhin ab, während die Zuhörer des Berichtes 
(der Adressat und/oder der Chor) in der Regel unmittelbar in die Klage 
um das berichtete Unglück überleiten.”” 


Dieses Schema wird jeweils unterschiedlich ausgefüllt, so dass der rhe- 
torische Aufbau und die emotionale Wirkung im einzelnen sehr ver- 
schieden sein können. Grundsätzlich unterscheidet de Jong bei Euripides 
zwei Iypen von Botenberichten, den Erfahrungs- und den Ereignisbe- 
richt, die jeweils mehr das „Wie“ bzw. das „Was“ eines Geschehens in 
den Blickpunkt rücken.”"” So konstatiert sie für Euripides eine über- 
wiegende Verwendung des „Erfahrungsberichtes“ (experiencing focaliza- 
tion), wohingegen die Boten bei Aischylos im Vergleich dazu seltener eine 
erkennbare psychologisch oder emotional individuelle Kontur besit- 
zen.” Sie sprechen nicht von sich und davon, wie sie dem Erlebten oder 
Mitangesehenen emotional begegnet sind. Dabei berichten sie anderer- 
seits ausgesprochen anschaulich von den Ereignissen selbst, von Details 


342 Beijenen Berichten, die von einer dramatis persona, einem „character“, vorgetragen 
werden, tritt der „Bote“ im Anschluss nicht notwendig ab. 

343 De Jong 1991, 35 u. 64. Bei Kannicht 1969 (Helena-Kommentar), 2 und 169 f., 
sind die Begriffe „Was“ und „Wie“ auf eine andere Weise zugeordnet, die ich 
hier bewusst ausklammere. Für Kannicht wird im eiligen, bedeutungsgeladenen 
Auftreten des Boten (κεφάλαια) das „Was“ thematisiert und im Zuschauer die 
Spannung auf das „Wie“ konzentriert, das dann Gegenstand des ausführlichen 
Berichtes ist. 

344 De Jong 1991, 35. Sie ist allerdings nicht die erste, die die Form des „Erfah- 
rungsberichtes“ bei Euripides konstatiert hat. So auch schon Fischl, 1910, 40. 
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und Zusammenhängen. Sie besitzen ein Wissen, das mit der Allwissenheit 
des epischen Erzählers vergleichbar ist,”*” und bieten damit eher einen 
„Ereignisbericht“ (narrating focalization). 

Die „Wie-“ oder „Was-“ Unterscheidung lässt sich auch darstellen als 
die Unterscheidung zwischen Berichten, die ein möglichst genaues und 
detailgetreues Bild evozieren, dessen Wirkung in der Kraft des Bildes an 
sich liegt („Was“), und dabei eine cher distanzierende emotionale Struktur 
aufweisen, und solchen, die mehr die emotionale Seite des Ereignisses in 
den Vordergrund rücken (,„Wie“), wodurch eine größere Nähe erzeugt 
wird und für den Zuschauer die Identifikation mit dem oder den Erle- 
benden leichter fällt. In früheren Tragödien-Interpretationen begegnet 
dafür auch die Unterscheidung zwischen einem „epischen“ und einem 
„dramatischen Erzähler“.”* Beide Methoden der sprachlichen Darstel- 
lung wirken über die Phantasie der Zuhörer letztlich emotional, errei- 
chen ihr Ziel jedoch auf verschiedenen Wegen. Es wird sich zeigen, dass 
die als „Erfahrungsbericht“ gestalteten Botschaften eine direktere und 
somit spürbarere emotionale Wirkung erzielen — nicht zufällig wurden 
gerade die euripideischen Tragödien als besonders tragisch empfunden. ἢ" 

Im folgenden sollen insgesamt drei Berichte untersucht werden, von 
denen zwei jeweils einen der beiden genannten Berichttypen repräsen- 
tieren. Dabei dient als Beispiel für den „Ereignisbericht“ der älteste er- 
haltene Bericht aus den Persern des Aischylos, dem gegenüber der „Er- 
fahrungsbericht“ des Dieners in der Euripideischen Medea einen 
deutlichen Kontrast in der emotionalen Wirkung darstellt. Zuvor soll 
aber an einem dritten Beispiel, dem Bericht von Hyllos in den Trachi- 
nierinnen des Sophokles, gezeigt werden, wie ein Bericht nicht nur af- 
fektive Nähe durch die unmittelbare Beschreibung von sinnlichen Ein- 
drücken und emotionaler Anteilnahme erzeugen und als 
„Erfahrungsbericht“ eines persönlich Betroffenen eine starke emotionale 
Wirkung erzielen kann, sondern auch dadurch, dass er gleichsam im 


345 Die Allwissenheit des Aischyleischen Boten ist allerdings nicht uneingeschränkt. 
Vgl. dazu Barrett 2002, 1-22. Dass der Aischyleische Bote viele Anleihen an den 
epischen Erzähler macht, beginnt mit seiner Rolle als Übermittler der „Wahr- 
heit“ (Barrett 2002, 24 ff.), zeigt sich aber auch vielfach in der Sprache. 

346 Rassow 1883, 33—40, Fischl 1910, 38-46, Henning 1910, 43 f., und referierend 
de Jong 1991, 3, Anm. 5. 

347 Aristot. poet. 1453a 28-30 (...τραγικώτατός γε τῶν ποιητῶν φαίνεται.) Ari- 
stoteles trifft diese Feststellung hier in Bezug auf den Tragödienschluss, der bei 
Euripides häufig unglücklich ausgeht. Allerdings kann man dieses Urteil wohl 
auch auf die emotionale Gesamtwirkung beziehen. 


118 2. Interpretationen 


Kleinen ein eigenes Drama inszeniert, das ein Theater und Schauspieler, 
Zuschauer und eine Handlungsdramaturgie mit Peripetie enthält.” 


2.4.1. Der Bericht als Schauspiel: 
Sophokles, Trachinierinnen (749-812) 


In den Trachinierinnen des Sophokles”” vollzieht sich der tragische 
Konflikt zwischen den Protagonisten Deianeira und Herakles, abstrakt 
zentriert um ein verwaistes Ehebett.”” Beide sind in der Konsequenz 
Opfer ihrer nicht gelebten Beziehung. Auch wenn das sehr modern zu 
klingen scheint: Herakles und Deianeira begegnen sich in dem gesamten 
Stück kein einziges Mal. Sie verfehlen sich selbst noch im Sterben.” Die 
Handlung, die zu dem Unglück führt, das Hyllos seiner Mutter ab Vers 
249 berichtet, ist handlungstheoretisch äußerst aufschlussreich und soll 
daher etwas ausführlicher betrachtet werden. 

Deianeira, deren Ehe mit Herakles durch dessen Abwesenheit ge- 
kennzeichnet ist, erfährt durch einen von Herakles hinterlassenen Brief, 
dass der heutige Tag einer Weissagung zufolge ewiges Glück oder Tod 
über ihn bringen werde (161-8). Während sie noch um den Ausgang 
bangt, kommen von Herakles erbeutete Sklavinnen bei ihr an und mit 
ihnen die Meldung, dass dieser lebe und auf dem Heimweg sei, eine 
Nachricht, die den glücklichen Ausgang der Weissagung zu bedeuten 


348 Am nächsten kommt einer solchen Deutung Barrett 2002. Er geht allerdings 
diesen letzten Schritt nicht, das Berichtete als eigene Tragödie zu bezeichnen. 
Auch die moderne Erzähltheorie unterscheidet — wie schon Platon (rep. 393b 7— 
394b 1) — zwischen einfacher oder eigentlicher und szenischer Erzählung oder nar- 
rativem und dramatischem Modus. Dadurch werde ein unterschiedlicher Grad an 
„mimetischer Ilusion im Rahmen der Erzählung“ erreicht (Martinez/Scheffel 
2003, 49): Die szenische/ dramatische Erzählweise erzeugt eine größere Nähe, die 
Illusion einer unmittelbaren Teilnahme, während die einfache/narrative Erzähl- 
weise für eine größere Distanz sorgt (ebd.). 

349 Der Text der Trachinierinnen wird zitiert nach Davies 1991. Die einschlägigen 
Kommentare sind neben Davies: Dawe 1978; Kenney/Easterling 1982; Jebb 
2004. 

350 Wie groß die Bedeutung des Bettes in den Trachinierinnen ist, zeigt bereits die 
Häufigkeit, mit der das Wort auftaucht: λέχος 27, 161, 360, 514, 920, 1227; κοίτη 
17, εὐνή 109 £., 918, 1006, 1042, 1242; χλαίνη 540. 

351 Indem Sophokles die Abenteuer des Herakles in die Zeit der Ehe mit Deianeira 
verlegt, verändert er die Perpektive auf ihr Schicksal und Handeln aus der jah- 
relangen Abwesenheit des Ehemannes heraus beträchtlich. 
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scheint. Kurz darauf erfährt Deianeira aber auch, dass eine der Kriegs- 
gefangenen, lole, die Geliebte des Herakles ist, eine Königstochter aus 
Oichalia, deren Land er um ihretwillen erobert hat. Deianeira, tief ge- 
troffen von dieser Nachricht, will nun versuchen, Herakles durch einen 
Zauber zurückzugewinnen und möchte dabei äußerst besonnen (534, 553, 
587) vorgehen. Ausführlich entfaltet sie ihre Gedanken vor dem Chor aus 
Jungfrauen der Stadt Trachis. Zunächst beschließt sie, weder Zorn zu 
hegen noch Rache zu üben, gesteht aber ein, mit der jungen Geliebten 
des Herakles — so wenig sie sie selbst zur Rechenschaft ziehen möchte — 
nicht unter einem Dach leben und ein Ehebett teilen zu können (545 £.). 
Dann erwägt sie ihren Plan prinzipiell und tut kund, dass ihr an der 
Ausübung magischer Zauber nicht gelegen sei. Dies ist wie ihr Verzicht 
auf Rache ein deutlicher Unterschied zu Medea, jener ebenfalls ver- 
schmähten Gattin, deren Rachsucht vier unschuldige Menschen tötet, 
darunter ihre eigenen Kinder.” 

Die genaue Wirkung des Zaubers, den Deianeira anwenden will, um 
Herakles zurückzugewinnen, kennt sie nicht; sie verlässt sich allein auf die 
Worte des Nessos, aus dessen raubenden Armen Herakles sie selbst einst 
gerettet und dabei den Kentauren tödlich verwundet hatte. Dies ist ihr 
bewusst und auch die Tatsache, dass eine Erprobung des Mittels zuvor 
sinnvoll, ja eigentlich notwendig wäre (590-3). All diese Erwägungen 
sind richtig und könnten sie, wenn sie in der begonnenen Scharfsinnigkeit 
konsequent weiterdenken würde, vor ihrem Fehler bewahren.” Aber sie 


352 Äußerlich lassen sich auch in der Todesart Parallelen zwischen Deianeira und 
Medea erkennen: Diese tötet die neue Braut Jasons durch ein vergiftetes Ge- 
wand, das ähnlich wie das Nessoskleid an der Haut haftet und den Leib verzehrt. 
(Zum „deadly peplos“ vgl. Lee 2003/04.) Entscheidend für den Bezug auf die 
Medea des Euripides ist die Datierung der Trachinierinnen, die äußerst schwierig 
und umstritten ist. Zwischen 450 und 430 ist jede Datierung mehr oder weniger 
plausibel. Die meisten Interpreten neigen aufgrund der formalen Gestaltung der 
Tragödie innerhalb des Sophokleischen Werkes zur ersten Hälfte dieser Periode 
(Kenney/Easterling, 23); ein bewusster Bezug auf Medea (aufgeführt 431) würde 
aber eine möglichst späte Datierung zur Folge haben. Zu diesem Ergebnis kommt 
Neuberger-Donath 1979/80, 23-27, und datiert das Stück zwischen 431 und 
425. Dem möchte ich mich anschließen. Vgl. zu dieser Problematik schon 
ausführlich Schwinge 1962, der zu dem gegenteiligen Ergebnis kommt und das 
Stück (wie schon Reinhardt) vor die Antigone auf ca. 450 datiert. 

353 Es ist nicht richtig zu sagen, dass Deianeira nur ein Teilwissen besitze (so Armoni 
2001, 96). Natürlich kennt sie die genaue Wirkungsweise des Giftes nicht, jedoch 
besitzt sie alle (praktischen und erkenntnistheoretischen) Mittel, die Wirkung zu 
erproben und sich richtig zu entscheiden. Auch die Weissagungen, sowohl die 
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denkt nicht weiter. Dies hat einen äußeren Grund darin, dass der Herold 
Lichas im selben Moment auftritt, um das angekündigte Geschenk für 
Herakles in Empfang zu nehmen und endlich aufzubrechen. Einen in- 
neren Grund hat es in der Diskrepanz zwischen Vernunft und sehn- 
süchtigem Wunsch, den geliebten Mann zurückzugewinnen.”' Dies 
führt zu vier Fehlentscheidungen,”” und mit letztlich voreiliger Risi- 
kobereitschaft schiebt sie, ihrer inneren Neigung und dem wartenden 
Herold nachgebend, ihre vernünftigen Überlegungen beiseite und tut 
genau das Falsche. Nur wenig später, jedoch zu spät, um die Tat noch 
rückgängig machen zu können, erkennt sie ihre Fehler.” Und noch 
bevor sie eine endgültige Entscheidung darüber treffen kann, ob es noch 
Anlass zur Hoffnung gibt, erscheint bereits Hyllos, ihr ältester Sohn, um 
von der grauenhaften Wirkung des Gewandes, das Herakles als Geschenk 
aus den Händen seiner Frau erhalten hatte, zu berichten. Er war von 


des Nessos als auch die des Briefes, stehen ihr zur Verfügung; nur deutet sie sie 
falsch. 

354 Dass Deianeira an der richtig begonnenen Erkenntnis scheitert, hat zwar, wie 
dargestellt, emotionale Gründe, es liegt aber nicht an einer wesensmäßigen 
Disposition zur Angst (so Lefevre 2001, 22). Es mag sein, dass sich der Wunsch, 
der ihr sonst klares Denkvermögen an dieser Stelle trübt, auch auf die jahrelange 
Schlaflosigkeit des Wartens in Angst und Sorge zurückführen lässt (ebd.) ; jedoch 
handelt sie nicht aus Angst, sondern aus Liebe. Vgl. auch Erbse 1993, 63 £. 

355 Erstens glaubt sie, die in dem Brief enthaltene Weissagung hätte sich schon zum 
Guten hin erfüllt (Herakles lebt, sein letztes Abenteuer scheint bestanden) ; 
zweitens verkennt sie die Interessen des Nessos, dessen Hass auf seinen Mörder 
Herakles naheliegend ist. Drittens unterlässt Deianeira die Probe, zu der ihr der 
Chor bereits geraten hatte. Ihre vierte Fehlentscheidung betrifft die Art ihres 
Handelns selbst, das sie mit so kluger Überlegung begonnen hatte und das sie aber 
nicht zuende führt. Die Meinung, dass sie allein im Unterlassen der Probe einen 
Fehler macht, vertritt Faraone 1994. 

356 Zuerst nennt sie jenen Fehler, etwas Ungeprüftes einfach getan zu haben (Vers 
669 f.), obwohl sie eine Probe an dem Wollfetzen fand, mit dem sie das Gewand 
bestrichen hatte (Vers 674 ΕΠ), dann jenen, den Worten des Nessos allzu unbe- 
fangen getraut zu haben, der doch kein Interesse daran haben konnte, ihr, für die 
er starb, zu helfen (Vers 707 ΕΠ), zuletzt auch jenen, dass sie es möglicherweise 
selbst sein werde, die die Weissagung erfüllt und Herakles an eben diesem Tag 
tötet (Vers 712 £). Über die Frage, welche Schuld Deianeira trifft und inwiefern 
ihr Handeln zu kritisieren ist — nämlich als voreilig oder halb überlegt oder 
schlicht falsch — ist viel nachgedacht worden (Diller 1950; Whitman 1951; 
Schwinge 1962; Lesky 1972; Holt 1976 und 1987; Solmsen 1985, Bowman 
1999, Armoni 2001, Lefevre 2001 u.a.). Doch soll dieser Frage hier nicht weiter 
nachgegangen werden. Interessant für die Rezeption des Schrecklichen ist vor 
allem, wie der emotionale Spannungsbogen motiviert und ausgestaltet ist. 
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Deianeira selbst ausgesandt worden, um seinem Vater beizustehen. Jetzt 
kommt er mit dem schwersten denkbaren Vorwurf: dass seine Mutter die 
Mörderin seines Vaters ist: (734—49): 


ΥΛ. 


ΔΗ. 
YA. 


Ὦ μῆτερ, ὡς ἂν ἐκ τριῶν σ᾽ Ev εἱλόμην, 

ἢ μηκέτ᾽ εἶναι ζῶσαν, ἢ σεσωσμένην 

ἄλλου κεκλῆσϑαι μητέρ᾽, ἢ λῴους φρένας 

τῶν νῦν παρουσῶν τῶνδ᾽ ἀμείψασϑαί ποϑεν. 
Τί δ᾽ ἐστίν, ὦ παῖ͵ πρός γ᾽ ἐμοῦ στυγούμενον; 
Τὸν ἄνδρα τὸν σὸν ἴσϑι, τὸν δ᾽ ἐμὸν λέγω 
πατέρα, κατακτείνασα τῇδ᾽ ἐν ἡμέρᾳ. 

Οἴμοι, τίν᾽ ἐξήνεγκας, ὦ τέκνον, λόγον; 

Ὃν οὐχ οἷόν τε μὴ τελεσϑῆναι: τὸ γὰρ 
φανϑὲν τίς ἂν δύναιτ᾽ ἂν ἀγένητον ποεῖν; 
Πῶς eitos, ὦ παῖ; τοῦ πτάρ᾽ ἀνθρώπων μαϑὼν 
ἄζηλον οὕτως ἔργον εἰργάσϑαι με φής; 

Αὐτὸς βαρεῖαν ξυμφορὰν ἐν ὄμμασιν 

πατρὸς δεδορκὼς κοὐ κατὰ γλῶσσαν κλύων. 
Ποῦ δ᾽ ἐμπελάζεις τἀνδρὶ καὶ πταρίστασαι; 

Εἰ χρὴ μαϑεῖν σε, πάντα δὴ φωνεῖν χρεών. 


: Mutter, wie wünscht ich dir von dreien eines! 


Dass du entweder nicht mehr lebtest, oder, wenn du überlebst, 
eines andern Mutter hießest, oder aber dir bessere Gesinnung 
als die jetzt vorhandene irgendwoher eintauschtest ! 
Was ist es, mein Sohn, das an mir so hassenswert ? 


: Den eigenen Mann, ich meine meinen Vater, 


wisse, hast du am heutigen Tag umgebracht! 
Weh! Was sprichst du aus! Kind, was für ein Wort! 


: Eines, das nicht unerfüllt sein kann. Denn was 


zu Tage liegt, wer könnte es ungeschehen machen ? 
Was du da sagst, mein Sohn, hast du von wem erfahren, 
dass du behauptest, ich hätte solch ein unwürdiges Werk getan? 


: Ich selbst habe das schlimme Unglück des Vaters mit eigenen 


Augen gesehen und nicht nur mündlich erfahren. 
Wo hast du dich dem Mann genaht und tratest zu ihm? 
Wenn du’s denn wissen musst, so muss ich also alles sagen. 


Deianeiras Überraschung ist echt.” Sie ist zwar intelligent genug, um zu 
erkennen, dass, wer sich fehlerhaften Handelns bewusst ist, auch nicht auf 
einen guten Ausgang hoffen darf (725 f.), doch hoffte sie aus Liebe 
dennoch und begreift erst in diesem Augenblick die Tragweite ihrer 


357 Deianeira wollte sich nie rächen, deshalb hatte sie auch nichts Zerstörerisches im 
Sinn. Dass ihre Beweggründe lauter sind, zeigt anhand der „Trugrede“, die keine 


ist, (436-469), Hester 1980. 
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Entscheidung und die Richtigkeit aller ihrer Befürchtungen. Auch ihr 
Interesse an den Details des Vorgefallenen ist verständlich: Sie hatte zwar 
das Verschwinden eines achtlos weggeworfenen Wollfetzens bemerkt, 
mit dem sie das Gift aufdas Gewand aufgetragen hatte, und bereits geahnt, 
dass er sich durch die Einwirkung des Lichtes zersetzt hatte; doch auf 
welche Weise er genau verschwand, hatte sie nicht gesehen und kann 
daher auch nicht wissen, was geschah, als Herakles das Gewand anlegte. 
Was Hyllos schließlich berichtet, entlockt ihr keinen einzigen Kom- 
mentar mehr und keinen Klagelaut, denn es bestätigt ihre Befürchtungen. 
Daher verschwindet sie, nachdem Hyllos seinen Bericht beendet hat, 
wortlos im Haus, wo sie sich selbst das Leben nımmt. 

Hyllos’ Bericht ist im Vergleich mit anderen Botenberichten in 
mehrfacher Hinsicht ein Sonderfall. Zum einen ist es eine Ausnahme, dass 
ein Protagonist des Dramas als ein Bote auftritt. Zum anderen ist der 
Bericht dadurch geprägt, dass Hyllos nicht von einem schrecklichen 
Ereignis berichtet, das ihn nicht selbst betrifft, sondern vom Unheil seines 
eigenen Vaters. Entsprechend persönlich ist seine Rede. Trotz dieser 
grundsätzlich anderen Situation, zeigt der Bericht selbst alle Merkmale 
eines Botenberichtes: Auch Hyllos verweist ausdrücklich darauf, dass er 
Augenzeuge der Vorfälle war, und berichtet auf Nachfrage ausführlich. ἢ 
Die sonst für Botenberichte typische Neutralität ist in seiner Darstellung 
der Ereignisse in mehrfacher Hinsicht durchbrochen. So redet er Dei- 
aneira immer wieder in der zweiten Person an (749, 758. 773, 775, 
806-8, 810, 812), verwendet emotional belegte und wertende Attribute, 
die mit dem für Botenreden typischen hohen und schmuckreichen Stil 
wirkungsvoll kontrastieren.”” 

Sein insgesamt 63 Verse umfassender Bericht des schrecklichen Er- 
eignisses beginnt mit der Schilderung der Vorbereitungen, die Herakles 
zu einem großen Opferfest trifft (750-71): 


YA ὅϑ᾽ εἷρπε κλεινὴν Εὐρύτου πέρσας πόλιν, 
νίκης ἄγων τροπαῖα κἀκροϑίνια, 
ἀκτή τις ἀμφίκλυστος Εὐβοίας ἄκρον 
Κήναιον ἔστιν,“ ἔνϑα πατρῴῳ Διὶ 


358 Vers 749 (Εἰ χρὴ μαϑεῖν σε, πάντα δὴ φωνεῖν χρεών.) enthält einerseits das übliche 
Vollständigkeitsmotiv, verweist aber andererseits auf das innere Sträuben des 
Hyllos, das für ihn selbst Schreckliche zu berichten und damit ein zweites Mal zu 
erleben. 

359 Eine genaue stilistische Untersuchung findet sich bei Long 1968, 97 £. 

360 Die est locus-Formel in Vers 752 unterstreicht den Charakter der Hyllosrede als 
Botenbericht (Kenney/Easterling, 166). Schon Tycho von Wilamowitz-Moel- 


Hy. 
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βωμοὺς ὁρίζει τεμενίαν TE φυλλάδα" 

οὗ νιν τὰ πρῶτ᾽ ἐσεῖδον ἄσμενος πόϑῳ. 
Μέλλοντι δ᾽ αὐτῷ πολυϑύτους τεύχειν σφαγὰς 
κῆρυξ ἀπ᾽ οἴκων ἵκετ᾽ οἰκεῖος Λίχας, 

τὸ σὸν φέρων δώρημα, ϑανάσιμον πέπλον, 
ὃν κεῖνος ἐνδύς, ὡς σὺ προὐξεφίεσο, 
ταυροκτονεῖ μὲν δώδεκ᾽ ἐντελεῖς ἔχων 

λείας ἀπαρχὴν βοῦς: ἀτὰρ τὰ πάνϑ᾽ ὁμοῦ 
ἑκατὸν προσῆγε συμμιγῆ βοσκήματα. 

Καὶ πρῶτα μὲν δείλαιος ἵλεῳ φρενὶ 

κόσμῳ τε χαίρων καὶ στολῇ κατηύχετο᾽ 
ὅπως δὲ σεμνῶν ὀργίων ἐδαίετο 

φλὸξ αἱματηρὰ κἀτοὸ πιείρας δρυός͵ 

ἱδρὼς ἀνήει χρωτὶ καὶ προστττύσσεται 
πλευραῖσιν ἀρτίκολλος, ὥστε τέκτονος, 
χιτὼν ἅπαν Kat’ ἄρϑρον: ἦλϑε δ᾽ ὀστέων 
ὀδαγμὸς ἀντίσπαστος᾽ εἶτα φοινίας 
ἐχϑρᾶς ἐχίδνης ἰὸς ὡς ἐδαίνυτο. 

νίκης ἄγων τροταῖα κἀκροϑίνια, 


Als er, nachdem er Eurytos’ berühmte Stadt zerstört 

und Siegtrophäen und Beute mitgenommen, weiterzog — 

ein Ufer, meerumspült, Euboias Kap 

Kenaion, ist da, wo er Zeus Patroos 

Altäre weihte und einen dicht belaubten Hain, — 

dort sah ich erstmals ihn, aus Sehnsucht froh. 

Zu ihm, der gerade ein reiches Opferfest bereiten will, 

kommt Lichas, sein Herold, vom Hause her, 

um dein Geschenk zu bringen, das tödliche Gewand, 

das jener anzieht, genau wie du es vorher strikt befohlen hast. 
Und zunächst zwölf makellose Rinder tötet er als 
Erstlingsgabe von den Beutetieren;; insgesamt jedoch 

führte er hundert gemischte Weidetiere heran. 

Ja, zuerst noch war der Arme heiteren Sinnes, 

freute sich über das schmucke Gewand und betete innig. 

Wie dann aber der heiligen Handlung Flamme 

aufloderte von Blut und von harzigem Eichenholz, 

brach Schweiß auf der Haut ihm aus, und es schmiegte fest sich an 
die Seiten des Leibes, angeleimt wie von einem Bildhauer, 
das Gewand, an jedes Glied; es überfiel ihn bis auf die Knochen 
ein krampfartig beißender Schmerz, dann wie von feindselig 
tödlicher Schlange Gift verzehrte es ihn. 


lendorff hat geurteilt, dass Hyllos hier nichts anderes als ein Bote sei (Wilamo- 
witz-Moellendorff 1914, 156, Anm. 1). 
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Die Erzählung folgt dem chronologischen Ablauf: Der Beschreibung der 
örtlichen Gegebenheiten (750-5), die an die natürliche Architektur eines 
Amphitheaters erinnern, folgen die Schilderung der Vorbereitungen für 
das Opfer, der Auftritt des Lichas und schließlich die erschreckende 
Wirkung, die die Flamme auf das Festgewand des Herakles hat und die 
zerstörerische Kraft des Giftes. Der Detailreichtum sorgt nicht nur für 
eine plastische Darstellung, sondern schiebt retardierend das eigentlich zu 
berichtende schreckliche Ereignis auf. Das steigert die Spannung und 
erhöht die Anteilnahme des Zuhörers.” Denn Herakles ist bislang nicht 
aufgetreten; nur als abwesender Gegenstand der Sorge Deianeiras und in 
Gestalt seiner eroberten Bettgenossin Iole ist er präsent. Durch die vom 
eigenen Sohn gegebene Beschreibung des großzügigen Opferfestes, 
seines Gebetes und der Bereitschaft, mit der er das Geschenk Deianeiras 
achtet und nach ihren Anweisungen anlegt, wird er zu einer vorstellbaren 
Person mit zunächst positiv wahrgenommenen Charaktereigenschaften. 

Die Sympathie, mit der Hyllos ihm begegnet, zeigt sich auch in 
Epitheta wie δείλαιος (Bemitleidenswerter/ Armer) und darin, wie der 
Sohn dem Vater nach langer Zeit des sehnsuchstsvollen Wartens be- 
gegnet: ἄσμενος (froh, 755). Es liegt für den Zuhörer der Rede nahe, 
Hyllos’ Sympathie zu teilen. Entsprechend erschütternd ist die Schilde- 
rung der überraschenden Wirkung des vergifteten Gewandes, des 
krampfartigen Schmerzes und der Vergiftungssymptome. Beim Ausbruch 
der Krankheit ist Herakles dem Schmerz offenbar völlig hilflos ausge- 
liefert. Interessant ist aber die Wende, die das Geschehen in Hyllos‘ 
Schilderung jetzt nimmt: Herakles richtet seine verzweifelte Wut auf 
Lichas, der ihm das Kleid überbracht hatte (772 -- 82): 


Ενταῦϑα δὴ βόησε τὸν δυσδαίμονα 

Λίχαν, τὸν οὐδὲν αἴτιον τοῦ σοῦ κακοῦ, 
ποίαις ἐνέγκοι τόνδε μηχαναῖς TTETTAOV' 

ὁ δ᾽ οὐδὲν εἰδὼς δύσμορος τὸ σὸν μόνης 
δώρημ᾽ ἔλεξεν, ὥσπερ ἦν ἐσταλμένον. 
Κἀκεῖνος ὡς ἤκουσε καὶ διώδυνος 
σπαραγμὸς αὐτοῦ πλευμόνων ἀνθήψατο, 
μάρψας ποδός νιν ἄρϑρον ἧ λυγίζεται 
ῥιπτεῖ πρὸς ἀμφίκλυστον ἐκ πιόντου πέτραν᾽ 


361 Das Retardieren ist ein Teil jener Kategorien, die literarische „Spannung“ 
konstituieren: Wissen, Zeit und Emotion. Vgl. Fuchs 2000, 32. 
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κόμης δὲ λευκὸν μυελὸν ἐκραίνει, μέσου 
5 εν 362 
κρατὸς διασπαρέντος αἵματός 9᾽ ὁμοῦ. 


Und da, da schrie er nach dem armen 

Lichas, den keine Schuld an deiner Untat traf, 

mit welcher Hinterlist er dieses Kleid gebracht habe. 
Der aber wusste nichts, der Unglückliche, einzig dein 
Geschenk nannte er’s, ganz wie es gesandt worden war. 
Und jener, wie er’s hörte und durch und durch ein 
schmerzender Krampf seine Lungen anfiel, 

Fasst ihn am Fuß, wo das Gelenk sich dreht, 

und schleudert ihn an einen umspülten Felsen im Meer, 
durchs Haar schoss weißes Gehirn heraus, als mittig 
der Schädel zerbarst, zugleich mit Blut überströmt. 


Jetzt ist es Lichas, der von Hyllos „arm“ und „unglücklich“ genannt wird; 
ihn trifft keine Schuld, da er von der Wirkung des Kleides nichts wissen 
konnte, und ihm gehört jetzt das Mitleid des Sprechers und der Zuhörer. 
Was aber ist mit Herakles? Die Szene zeigt ihn als gewaltigen Riesen, der 
Lichas wie einen Zwerg am Fußgelenk packt und rücksichtslos gegen den 
Felsen schmettert, so dass der Schädel zerbirst. Sein Verhalten wird zwar 
durch einen erneuten Schmerzanfall motiviert, jedoch wirkt die brutale 
Gewalt unangemessen, mit der er handelt, ohne den Worten des Lichas 
Beachtung zu schenken. 

Die physische Stärke des von Schmerzen und Krämpfen geschüttelten 
Helden ist erschreckend, zumal sie sich willkürlich zu entladen scheint. 
Während Deianeira nach langem Überlegen zwar zu einem falschen 
Schluss kommt, diesen aber aus einem guten Vorsatz zieht und bereit ist, 
die Konsequenzen ihres Handelns zu tragen, handelt Herakles impulsiv 
und gewalttätig. Und es ist Wilamowitz soweit recht zu geben, dass er 
wohl auch seine Frau gegen den Felsen geschleudert hätte, ohne nach 
ihren Motiven für die Tat zu fragen, wenn er ihrer hätte habhaft werden 
565. Hyllos kennt die Überlegungen seiner Mutter nicht, und 
dennoch wird aus seiner Schilderung für den aufmerksamen Zuhörer 


können. 


362 Dass Herakles hier menschlich vertretbares Handeln verlässt oder überschreitet, 
zeigt Ryzman 1993. 

363 Wilamowitz 1959 (= Euripides, Herakles: ed. Ulrich v. Wilamowitz-Moel- 
lendorff, 3 Bde, Berlin 1959 [2. Bearbeitung der Ausg. von 1895]), Bd.2, 155, 
formuliert: „... er würde die arme Deianeira massakrieren, wenn er sie zu fassen 
bekäme, ohne nach ihrer Schuld und ihrer Liebe zu fragen.“ Dass dies eine recht 
plausible Vermutung ist, zeigt die spätere Bitte des Herakles an Hyllos, ihm 
Deianeira für seine Rache auszuliefern (1066-68 und 1108-11). 
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deutlich, dass er vor der unbändigen Gewalt seines rasenden Vaters er- 
schrickt (782 -- 802): 


ἅπας δ᾽ ἀνηυφήμησεν οἰμωγῇ λεώς, 

τοῦ μὲν νοσοῦντος, τοῦ δὲ διαπετραγ μένου" 
κοὐδεὶς ἐτόλμα τἀνδρὸς ἀντίον μολεῖν. 
ἐσπᾶτο γὰρ πέδονδε καὶ μετάρσιος 

βοῶν, ἰύζων: ἀμφὶ δ᾽ ἐκτύπουν πέτραι, 
Λοκρῶν ὄρειοι πρῶνες Εὐβοίας τ᾽ ἄκραι. 
ἐπεὶ δ᾽ ἀπεῖπε, πολλὰ μὲν τάλας χϑονὶ 
ῥιπτῶν ἑαυτόν, πολλὰ δ᾽ οἰμωγῇ βοῶν, 
τὸ δυσπάρευνον λέκτρον ἐνδατούμενος 
σοῦ τῆς ταλαίνης, καὶ τὸν Οἰνέως γάμον" 
οἷον κατακτήσαιτο λυμαντὴν βίου, 

τότ᾽ ἐκ προσέδρου λιγνύος διάστροφον 
ὀφϑαλμὸν ἄρας εἶδέ μ᾽ ἐν πολλῷ στρατῷ 
δακρυρροοῦντα, καί με προσβλέψας καλεῖ: 


4 


Mit einmal brach das ganze Volk in Klagen aus 

hier um den Leidenden und da um den Dahingestreckten, 
und keiner wagte, dem Mann entgegenzutreten, 

denn er wand sich am Boden und hochgerissen 

schrie er, heulte; ringsum die Felsen erschallten, 

die lokrischen Felsvorsprünge und Euboias Höhen. 

Doch als er ermüdete, wieder unselig zu Boden 

zu werfen sich und wieder im Wehruf zu schreien, 

das missglückte Ehelager rundum verwünschend 

mit dir, der Elenden, und dass den Ehebund des Oineus 
er sich als Verderb seines Lebens eingehandelt habe; 

da, aus der Rauchwolke rings um ihn hob er das irr rollende 
Auge und erblickte mich in der großen Volksmenge 
Tränen vergießen, und schaut mich an und ruft: 


Nach dem Schock des brutalen Mordes wird der Blick (und das Gehör) 
auf die Umgebung des Schauplatzes freigegeben. Hyllos spricht nun von 
sich und den Umstehenden als beteiligten Personen. Das Mitleid und die 
Klage der „Zuschauer“ gilt, wie Hyllos berichtet, beiden Opfern, und die 
Furcht jedes Einzelnen, die aus der Erfahrung des soeben Miterlebten 
resultiert, ist ein Zeichen für die Willkür, mit der sich die Wut des ge- 
quälten Helden auch gegen Unschuldige wie Lichas richtet. Spätestens 
hier, in der Reaktion der Umstehenden, formt sich das erzählte Ge- 
schehen zu einer eigenen Tragödie mit Zuschauern.” Dabei ermöglicht 


364 Den Ehebund hatte Oineus, der Vater Deianeiras, arrangiert. 
365 Dass Botenberichte dramatische Elemente enthalten, ist immer wieder konstatiert 
worden. De Jong 1991 benennt in einem Kapitel mit dem sprechenden Namen 
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die Rolle des Hyllos, der gleichzeitig Beteiligter, Zuschauer und Be- 
richterstatter ist, einen mehrfachen Perspektivwechsel, der uns Hinweise 
für die Wirkung des Schrecklichen geben kann, sofern er verschiedene 
Reaktionen differenziert und sowohl eine Innen- als auch eine Außen- 
perspektive einnehmen kann. 

Bei genauerem Hinsehen inszeniert der Bericht den Ort des Ge- 
schehens als Theater und seine Handlung als Bühnengeschehen. 
Schauplatz ist das Kap Kenaion, die Westspitze Euboias, die in den Golf 
von Malia ragt und Trachis gegenüberliegt. Herakles zieht mit Beute- 
tieren und Opfergaben zu diesem Kap wie die Athener an den großen 
Dionysien ins Theater (750-4). Der Ort liegt direkt am Meer; er ist an 
drei Seiten von den Höhenzügen des euboischen Vorgebirges umgeben 
(787 £).°° Eine große Menschenmenge hat sich zu dem Fest eingefun- 
den, sie werden Zuschauer des schrecklichen Ereignisses. Hyllos berichtet 
aus drei Perspektiven: Er schildert (1) aus der Perspektive eines Erzählers, 
der Rolle eines Boten entsprechend, die objektiven Gegebenheiten, 
Handlungsort, Zeit und Ablauf und die Sinneseindrücke, die das Ge- 
schehen vermittelt; er beschreibt (2) — selbst einer der Protagonisten der 
von ihm beschriebenen Tragödie — seine eigenen Handlungen und 
Reaktionen auf die Leiden seines Vaters und stellt (3) die Reaktionen des 
Publikums dar, zu dem er selbst gehört. Damit wird die Grenze zwischen 
der Ebene der Tragödienhandlung und der Reflexion ihrer Darstellung 
permeabel. Der Bote Hyllos ist einerseits Teil der Handlung, nimmt aber 
andererseits die Distanz eines Erzählers ein, wodurch er eine höhere 
Reflexionsstufe erreicht als das bloß darstellebnde Theater. 

Wichtigstes Kennzeichen dafür, dass Hyllos mit seinem Bericht ein 
eigenes Drama präsentiert, ist neben den äußerlichen Gegebenheiten, Ort 
und Zeit sowie den anwesenden Zuschauern und deren Reaktionen die 
Artikulation sinnlicher Eindrücke, die das Miterleben des Hyllos als 
handelnder Figur unterstreichen. Dabei beschränken sich die sinnlichen 


„Ihe messenger-speech as drama“ (131-139) die beiden für sie entscheidenden 
Kriterien: 1) „frequent use of historic presents“ und 2) „high incidence of direct 
speech“ (ebd.) Sie geht aber nicht soweit, auch andere, nicht rein narratologische 
Kriterien einer Bühnenhandlung anzuwenden und den gesamten Bericht als die 
sprachliche Repräsentation eines Dramas zu lesen. Ähnlich auch Barrett 2002. 

366 Botenberichte haben im Vergleich zur realen Bühne ein sehr viel umfangrei- 
cheres Spektrum möglicher Szenarien. Sie berichten von weiträumigen 
Schauplätzen (Soph. Trach., Eur. Bacch.), überwinden große Distanzen (Eur. 
Hipp., Aischyl. Pers.) und können gleichermaßen ganz Privates und Detailreiches 
schildern (Eur. Ald). Vgl. de Jong 1991, 148-150. 
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Wahrnehmungen nicht auf optische Eindrücke, sondern betreffen häufig 
auch akustische Sinnesreize (764 f, 766, 772f, 786ff, 789 £.). Die Au- 
Benperspektive eines Erzählers zeigt sich neben der Beschreibung der 
Gegebenheiten und sinnlich wahrnehmbaren Details in der Vorweg- 
nahme von Bewertungen, die sich natürlicher Weise erst im nachhinein 
ergeben würden und die das weitreichende Wissen eines Erzählers 
voraussetzen (ϑανάσιμον πέπλον, 758, δείλαιος, 763, τὸν δυσδαίμοναν 
Λίχαν, 772 f, ὁ δ᾽ δύσμορος 775 f.). 

Die Perspektive der Figur bzw. Rolle im berichteten Drama mani- 
festiert sich dagegen in Urteilen der Innenperspektive. So artikuliert 
Hyllos seine Freude und die Sehnsucht nach der langen Trennung vom 
Vater (οὗ νιν τὰ πρῶτ᾽ ἐσεῖδον ἄσμενος πόϑῳ, 755), und steht weinend in 
der Menge der Zuschauer, als das Unglück geschieht (ὀφθαλμὸν ἄρας εἶδέ 
μ᾽ἐν πολλῷ στρατῷ, Sakpuppooüvra... 795 f.). Auch seine Handlungen 
entsprechen der Perspektive einer dramatis persona im berichteten Drama: 
Er legt den Vater auf dessen Bitten in ein Schiff und rudert nach Trachis 
hinüber, wo er ihn den Anwesenden kurz darauf präsentiert (τοσαῦτ᾽ 
ἐπισκήψαντος, ἐν μέσῳ σκάφει. ϑέντες σφε πρὸς γῆν τήνδ᾽ ἐκέλσαμεν HOAIS/ 
βρυχώμενον σπασμοῖσι καί νιν αὐτίκα ἢ ζῶντ᾽ ἐσόψεσϑ᾽ ἢ τεϑνηκότ᾽ 
ἀρτίως, 803-6). Hyllos beschreibt aber auch die Reaktionen des Pu- 
blikums, das sowohl den vergifteten Helden als auch den zerschmetterten 
Herold voll Mitleid beklagt und das gleichzeitig Furcht empfindet, dem 
rasenden Herakles zu nahen (ἅπας δ᾽ ἀνηυφήμησεν οἰμωγῇ λεώς,,) τοῦ μὲν 
νοσοῦντος, τοῦ δὲ διαπτεετραγμένου: κοὐδεὶς ἐτόλμα τἀνδρὸς ἀντίον μολεῖν, 
783 ΕΠ). Diese Empfindungen teilt Hyllos und übertrifft sie sogar an In- 
tensität, da er nicht nur Zuschauer und Zeuge, sondern selbst Beteiligter 
ist. Sein Weinen, ausgelöst durch das Leiden des Vaters und den grau- 
enhaften Tod des Herolds, ist zugleich Zeichen von Angst, wie es aus der 
Reaktion des Vaters (μὴ φύγῃς τοὐμὸν κακόν) deutlich wird. 

Am Ende des Berichts nimmt Hyllos den Schuldvorwurf gegen seine 
Mutter wieder auf und zitiert sehr ausführlich die Worte seines Vaters, 
die, worauf Long zurecht hinweist,’ in einem sehr schlichten Stil ge- 
halten sind. Herakles, schmerzgepeinigt und halb von Sinnen, kann nur 
noch daran denken, den Ort sobald als möglich zu verlassen (797 -- 812): 


„W παῖ, πρόσελϑε, μὴ φύγῃς τοὐμὸν κακόν, 
μηδ᾽ εἴ σε χρὴ ϑανόντι συνϑανεῖν ἐμοί: 

ἀλλ᾽ ἄρον ἔξω, καὶ μάλιστα μέν με ϑές 
ἐνταῦϑ᾽ ὅπου με μή τις ὄψεται βροτῶν: 


367 Long 1968, 97 £. 
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εἰ δ᾽ οἶκτον ἴσχεις, ἀλλά μ᾽ ἔκ γε τῆσδε γῆς 
πόρϑμευσον ὡς τάχιστα, μηδ᾽ αὐτοῦ Java.“ 
τοσαῦτ᾽ ἐπισκήψαντος, ἐν μέσῳ σκάφει 
ϑέντες σφε πρὸς γῆν τήνδ᾽ ἐκέλσαμεν μόλις 
βρυχώμενον σπασμοῖσι: καί νιν αὐτίκα 

ἢ ζῶντ᾽ ἐσόψεσϑ᾽ ἢ τεϑνηκότ᾽ ἀρτίως. 
τοιαῦτα, μῆτερ, πατρὶ βουλεύσασ᾽ ἐμῷ 
καὶ δρῶσ᾽ ἐλήφϑης, ὧν σε ποίνιμος Δίκη 
τείσαιτ᾽ Ἐρινύς T’ ei ϑέμις δ᾽ ἐπεύχομαι: “ὃ 
ϑέμις δ᾽, ἔπεί μοι τὴν ϑέμιν σὺ προὔβαλες 
πάντων ἄριστον ἄνδρα τῶν ἐπὶ χϑονί 
κτείνασ᾽, ὁποῖον ἄλλον οὐκ ὄψει ποτέ. 


„Mein Sohn, komm hierher, fliehe nicht mein Unglück, 

auch nicht, wenn du mit mir, dem Sterbenden, sterben müsstest, 
sondern trag mich von hier fort, und zwar am liebsten bring mich 
dorthin, wo kein Sterblicher mich mehr sieht ! 

Doch wenn du Mitleid hast: auf jeden Fall von diesem Ort hier 
bring mich weg, so schnell wie möglich, damit ich nicht hier sterbe!“ 
Nachdem er dies befohlen, legten in die Mitte des Schiffs 

wir ihn und brachten ihn kaum hier an Land, 

ihn, der in Krämpfen stöhnte. Doch werdet ihr ihn gleich 

sei’s lebend oder sei’s soeben gestorben sehen. 

Dass solches, Mutter, du gegen meinen Vater plantest 

und tatest, bist du überführt! Dafür mag die rächende Dike 

dich strafen und die Erinys! Wenn es Recht ist, bitte ich drum! 
Recht ist es aber, weil du das Recht mir hinwarfst, 

indem den besten aller Männer auf Erden du 

tötetest, wie du keinen anderen je sehen wirst. 


Wie bei den Zuschauern, von denen Hyllos erzählt, sind es Furcht und 
Mitleid, die Herakles bei seinem Sohn beobachtet. Beides empfindet 
Hyllos tatsächlich — das beweisen seine Tränen und seine Beschreibung 
der schauerlichen Ereignisse. Doch dass er ohne Zögern dem Wunsch 
seines Vaters entspricht, zeigt auch, wie er die Todesangst überwindet. 
Auch hierin ist er Zuschauer und Handelnder zugleich. In dem ab- 
schließenden Urteil, das er seiner Mutter gegenüber fällt, leistet er nicht 
nur den Übergang aus dem Bericht in die folgende Ecce-Szene, er nimmt 
auch noch einmal die Perspektive des Erzählers ein, indem er ihre Tat 
verurteilt, ohne an eigenhändige Rache zu denken. 

Das Drama, das Hyllos berichtet, ist, wie sich zeigen ließ, eine von 
einem Erzähler präsentierte Tragödie, die mit einem reichen Register 


368 Vgl. Aischyl. Ag. 1394. Ob es gerecht ist, Blutrache zu loben, hatte Klytaimestra 
sich nicht gefragt — sie war schlicht stolz aufihre Tat. Auch Hyllos kommt zu dem 
Ergebnis, dass es recht sei, Rache zu erbitten. 
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verschiedener Geräusche, optischer Eindrücke und schrecklicher Details 
arbeitet, das allein durch Sprache vermittelt wird (ῥιτττεῖ πρὸς ἀμφίκλυ - 
στον ἐκ πόντου πέτραν} κόμης δὲ λευκὸν μυελὸν ἐκραίνει, μέσου, κρατὸς 
διασπαρέντος αἵματός 9᾽ ὁμοῦ 780 ff.). Die Spannung zwischen der 
Distanz des Erzählers, der die Ereignisse sozusagen aus zweiter Hand 
präsentiert, und der Nähe, die die beschriebene sinnliche Präsenz evo- 
ziert, erzeugt höchste Aufmerksamkeit und dramatische Wirkung. Diese 
Wirkung bezieht die Szene aus der Vollständigkeit und sinnlichen In- 
tensität der beschriebenen Ereignisse. Es ist insofern auch kein Zufall, dass 
Deianeira schon in den ersten Versen der Trachinierinnen von einem 
„Schauspiel“ (Se, 23) spricht, das zu beschreiben einem furchtlosen 
Betrachter zukomme. Sie selbst sieht sich außerstande dazu, obwohl sie 
durchaus zugegen war, als Herakles ihren grausigen Freier, den Flussgott 
Acheloos, bezwang. Später, wenn die Amme vor dem Chor vom 
Selbstmord Deianeiras berichtet, dem sie im Haus ungewollt beigewohnt 
hat, verweist auch sie darauf, dass den, der das Geschehen mit ansehen 
musste, das stärkste Mitgefühl erfasse (896 f£.). 

Ganz am Ende, wenn Herakles vor aller Augen auf der Bühne mit 
dem Tod ringt, ruft er dem Chor und allen Zuschauern zu (1079 £.): 


ἰδού, ϑεᾶσϑε πάντες ἄϑλιον δέμας, 
ὁρᾶτε τὸν δύστηνον, ὡς οἰκτρῶς ἔχω 


Sieh, betrachtet alle den elenden Leib, 
seht mich Unglücklichen, wie jammernswert ich bin! 


Diese Aufforderung leitet eine ungewöhnlich lange und handlungsreiche 
Ecce-Szene ein, die hier nicht ausführlich diskutiert werden kann. Sie 
markiert aber auch den Augenblick, in dem die erzählte und die für den 
Zuschauer sichtbare Bühnenhandlung zusammentreffen und gleichsam 
miteinander verschmelzen.” 

Nimmt man die These ernst, dass der Bericht des Hyllos ein eigenes 
Drama beschreibt, muss man auch nach den anderen Merkmalen fragen, 
die eine Tragödie charakterisieren. Dies ist neben den genannten Cha- 
rakteristika (Ort, Zeit, Zuschauer, Dialoge, Pathos) vor allem das Vor- 
handensein eines Handlungsumschwungs, einer Peripetie. Ohne 
Schwierigkeiten lässt sich diese im Drama vom Nessosgewand nach- 
weisen, denn mit der für Herakles erfreulichen Botschaft, dass Deianeira 
nicht zürnt, sondern ihm sogar ein prunkvolles Festgewand sendet, be- 


369 Zu den Ecce-Szenen und dem Motiv der Ecce-Aufforderung („Seht mich an!“) 
vgl. ausführlich Kap. 2.6., 178. 
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ginnt er frohgemut die Opferhandlungen (763 f.). Erst in dem Moment, 
da die Flamme vom Opfertisch die giftige Wirkung des Gewandes ent- 
faltet, schlägt die Handlung um, und das erfreuliche Schauspiel ver- 
wandelt sich in ein furchterregendes Drama. 


2.4.2. Ein Vergleich: Aischylos, Perser (249-514) 


Ausgehend von diesen Beobachtungen verändert sich auch der Blick auf 
andere Berichte in der griechischen Tragödie. Besonders aufschlussreich 
ist dabei die Untersuchung der ältesten und von der Mehrzahl der In- 
terpreten als in Anlage und Form von den anderen Tragikern abweichend 
angesehenen Berichte bei Aischylos. Die Perser des Aischylos sind das 
älteste vollständig erhaltene Stück. Hier begegnen Sprechpartien und 
Chorpartien noch fast zu gleichen Teilen, das Verhältnis von gesungenen 
gegenüber narrativen Teilen legt das Schwergewicht auf die lyrischen 
Teile. 

Der Auftritt des Boten bildet das Zentrum der Handlung in der ersten 
Hälfte des Dramas. Er umfasst knapp 300 Verse mit kurzen dialogischen 
Unterbrechungen ;”” und ist gerahmt von der Klage der Königin Atossa 
und des Chores aus persischen Greisen. Die Nachricht des Boten von der 
Niederlage der persischen Flotte verwandelt das anfängliche, von Unsi- 
cherheit geprägte Fürchten und Bangen, das durch einen Traum der 
Königin und Mutter des Xerxes, noch gesteigert wird, in Gewissheit und 
damit in Klage und Verzweiflung. Ähnlich wie Klytaimestras Traum in 
den Choephoren hat auch Atossas Traum prophetischen Charakter, nur 
kann diesen — im Gegensatz zu Orestes — niemand richtig deuten. Wie 
zutreffend der angsteinflößende Traum war und wie falsch die beschö- 
nigenden Deutungsversuche des Chors sind, stellt Atossa erst rückbli- 
ckend fest (517 -- 20). 

Der Auftritt des Boten beginnt in Vers 249. Er kommt herbeigeeilt 
und begrüßt als ein aus dem Krieg Heimgekehrter die Heimaterde. 
Gleich daraufbenennt er vor der Königin und dem Chor das Ausmaß des 
Unglücks, nicht ohne seine Rolle als Unglücksbote zu beklagen (249— 
B 5,7! 


370 Die Perser bestehen aus 1076 Versen, d.h. der Botenauftritt entspricht mehr als 
einem Viertel des gesamten Stückes. 

371 Der Text der Perser ist zitiert nach der Ausgabe von West 1991. Die einschlägigen 
Kommentare sind: Groeneboom 1966; Ghiron-Bistagne 1993 und Hall 1997. 
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ΑΓΓΕΛΟΣ 
ὦ γῆς ἁπάσης Ἀσιάδος πολίσματα, 
ὦ Περσὶς αἷα καὶ πολὺς πλούτου λιμήν, 
ὡς ἐν μιᾷ πληγῇ κατέφϑαρται πολύς 
ὄλβος, τὸ Περσῶν δ᾽ ἄνϑος οἴχεται πεσόν. 
ὦμοι, κακὸν μὲν πρῶτον ἀγγέλλειν κακά" 
ὅμως δ᾽ ἀνάγκη πᾶν ἀναπτύξαι πάϑος," 
Πέρσαι: στρατὸς γὰρ πᾶς ὄλωλε βαρβάρων. 


2 


Bote: 
Oh des Landes, ganz Asiens, Städte! 
Oh persische Erde, du stolzer Hafen des Reichtums ! 
Mit einem Schlag zerschmettert ist dein reiches 
Glück, und die Blüte der Perser, gefallen, vergangen ! 
Weh mir, so schlimm als erster zu melden das Schreckliche ist, 
ist es dennoch notwendig, aufzudecken das ganze Leid, 
Perser, denn das Heer der Barbaren ist ganz vernichtet! 


In diesen wenigen Versen ist bereits alles Entscheidende gesagt (T& 
κεφάλαια). Die Sicherheit, mit der das Notwendige ausgesprochen wird 
(ὅμως δ᾽ ἀνάγκη), kontrastiert — wie sich später auch bei den Sieben gegen 
Theben zeigen wird — mit der diffusen und bedrohlichen Angst, die das 
Stück bis hierhin gekennzeichnet hatte. Anaphorisch beginnt jeder Vers 
mit einem o-Laut, so durchdringt die Klage bereits die sachliche Infor- 
mation. Dem schließt sich eine erste Reaktion an, die sehr ausführlich 
ausfällt. Der Chor beklagt das Unglück in einem Iyrisch-dramatischen 
Wechselgesang (Kommos). In den gesprochenen Einwürfen des Boten 
stimmt dieser in die Klage ein und bekräftigt die Richtigkeit seiner 
Aussage durch das Autopsie-Motiv, indem er darauf hinweist, selbst 
beteiligt gewesen zu sein und alles mit eigenen Augen gesehen zu haben 
und es nicht etwa nur aus Erzählungen zu wissen (266/7). Dann ergreift 
Atossa erstmals das Wort gegenüber dem Boten und bittet ihn, wenn es 
auch schmerze, alles genau zu berichten und das eigene Stöhnen zu 
beherrschen, und sie präzisiert ihre Bitte mit der Frage, wer genau noch 
lebe und wer von den Heerführern gefallen sei (290-8): 


AT. σιγῶ πάλαι δύστηνος ἐκτετληγμένη 
κακοῖς: ὑπερβάλλει γὰρ ἥδε συμφορά 
τὸ μήτε λέξαι μήτ᾽ ἐρωτῆσαι πάϑη. 
ὅμως δ᾽ ἀνάγκη πημονὰς βροτοῖς φέρειν 
ϑεῶν διδόντων: πᾶν δ᾽ ἀνατττύξας ττάϑος 


372 Zurecht weist Barrett 2002, 30, darauf hin, dass sich hier ein entscheidender 
Wechsel vom zu berichtenden λόγος (bei Homer) zum πτάϑος (in der Tragödie) 
zeigte. 
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λέξον καταστάς, KEI στένεις κακοῖς ὅμως" 
τίς οὐ τέϑνηκε, τίνα δὲ καὶ πενθήσομεν 
τῶν ἀρχελείων, ὅστ᾽ ἐπὶ σκηπτουχίᾳ 
ταχϑεὶς ἄνανδρον τάξιν ἠρήμου ϑανών; 
κακοῖς: ὑπερβάλλει γὰρ ἥδε συμφορά 


At. Ich schweige lange schon, unglücklich, entsetzt 
vom Leid, denn dieses Unheil ist übergroß, 
dass weder zu nennen, noch zu erfragen die Leiden sind 
Und doch müssen Sterbliche Leiden ertragen, 
‚göttergegebene, — so enthülle das Unheil ganz! 
Rede gefasst, auch wenn um die Schrecken du stöhnst: 
Wer ist nicht tot? Wen aber sollen betrauern wir 
von den Heeresfürsten, weil er, betraut mit der Szeptergewalt 
die Ordnung verwaist und führungslos ließ, als er starb ? 


Die Königin zitiert die Worte des Boten (ὅμως δ᾽ ἀνάγκη und πᾶν δ᾽ 
ἀναπτύξας πάϑος) und willigt damit in die Notwendigkeit ein, die 
schreckliche Botschaft in aller Klarheit zu erfahren. Auch sie zeigt jene 
Gefasstheit, die sie zwar in einem längeren Prozess erst erlangen musste 
(290 £.), die sich nun aber den erforderlichen Konsequenzen stellt. Nach 
einem einfachen Verswechsel, in dem der Bote die Königin beruhigen 
kann, dass ihr Sohn Xerxes noch am Leben sei, kommt er der Auffor- 
derung nach und berichtet in vier größeren Blöcken von 28, 79, 24 und 
34 Versen ausführlich von der Schlacht bei Salamis und ihrem Ausgang.” 
Dabei ist der erste Teil des Berichtes ein Katalog der gefallenen Feld- 
herren und Edelleute, mit dem die Glaubwürdigkeit des Boten bestätigt 
wird. Im zweiten Teil schildert der Bote den Hergang der Schlacht im 
einzelnen. Auch hier hatte Atossa in dem kleinen Zwischendialog (332— 
53) ausdrücklich nachgefragt. 

Der Bote geht chronologisch vor, er beschreibt den Beginn der 
Schlacht durch die falsche Nachricht eines griechischen Mannes (ohne 
einen Namen zu nennen) und die hochmütige, aber kurzsichtige Re- 
aktion des Xerxes (353-73). Die Aufstellung der Schiffe vor der Bucht 
von Salamis erfolgt in disziplinierter Ordnung und nach einem kräfti- 
genden Mahl (375) mitten in der Nacht. Dann beginnt der Angriff der 
Griechen am folgenden Morgen, und mit zunehmendem Tageslicht 
weitet sich der Blick des Erzählers auf das ganze Geschehen aus: Die 
singenden Griechen, noch verstärkt durch das Echo von der nahen Insel, 
werden mit einem Schlag sichtbar (ϑοῶς δὲ πάντες ἦσαν ἐκφανεῖς ἰδεῖν, 
398). Wenn nicht wie in einem riesigen Theater, so doch zumindest aus 


373 Zum historischen Hintergrund vgl. Harrison 2000. 
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einer großartigen Vogelperspektive entfaltet der Bericht des Boten das 
Schlachtpanorama (408-28):””* 


εὐθὺς δὲ ναῦς Ev vn χαλκήρη στόλον 
ἔπαισεν: ἦρξε δ᾽ ἐμβολῆς Ἑλληνική 

ναῦς, κἀποϑραύει πάντα Φοινίσσης νεώς 
κόρυμβ᾽, ἐπ᾽ ἄλλην δ᾽ ἄλλος ηὔϑυνεν δόρυ. 
τὰ πρῶτα μέν νυν ῥεῦμα Περσικοῦ στρατοῦ 
ἀντεῖχεν: ὡς δὲ πιλῆϑος ἐν στενῷ νεῶν 
ἥϑροιστ᾽, ἀρωγὴ δ᾽ οὔτις ἀλλήλοις παρῆν, 
αὐτοὶ δ᾽ ὑπ᾽ αὐτῶν ἐμβολαῖς χαλκοστόμοις 
παίοντ᾽, ἔϑραυον πάντα κωπήρη στόλον, 
Ἑλληνικαί τε νῆες οὐκ ἀφρασμόνως 

κύκλῳ πέριξ ἔϑεινον᾽ ὑπτιοῦτο δέ 

σκάφη νεῶν, ϑάλασσα δ᾽ οὐκέτ᾽ ἦν ἰδεῖν, 
ναυαγίων πλήϑουσα καὶ φόνου βροτῶν: 
ἀκταὶ δὲ νεκρῶν χοιράδες T’ ἐπλήϑυον. 
φυγῇ δ᾽ ἀκόσμως πᾶσα ναῦς ἠρέσσετο, 
ὅσαιπερ ἦσαν βαρβάρου στρατεύματος. 
τοὶ δ᾽ ὥστε ϑύννους ἤ τιν᾽ ἰχϑύων βόλον 
ἀγῆσι κωτῶν ϑραύμασίν τ᾽ ἐρειπίων 
ἔπαιον, ἐρράχιζον: οἰμωγὴ δ᾽ ὁμοῦ 
κωκύμασιν κατεῖχε πελαγίαν ἅλα, 

ἕως κελαινὸν νυκτὸς ὄμμ᾽ ἀφείλετο. 


Sofort schlug Schiff in Schiff den erzbeschlagenen 

Bug, anfing mit Rammen ein griechisches 

Schiff, brach ab ganz eines Phönizier-Schiffes 

Spitze, und gegen ein anderes richtete das nächste den Stoß. 
Zuerst zwar hielt der Strom des Persischen Heeres 

noch stand, weil aber die Menge der Schiffe in der Enge 
sich sammelte und keinerlei Beistand für einander mehr da war, 
Sondern sie selbst mit den ehernen Schnäbeln 

sich stießen, zerschmetterten sie das ganze Ruderwerk, 

Und die griechischen Schiffe, nicht ohne Plan, 

im Kreis rings schlugen sie zu. Da wurde der Schiffe Bauch 
umgekehrt, und das Meer war nicht mehr zu sehen, 

von Schiffstrümmern voll und dem Blut der Männer; 

die Strände und Klippen füllten mit Leichen sich an. 

Zur Flucht ungeordnet ein jedes Schiff steuerte, 

das es vom barbarischen Heer noch gab. 

Sie aber, wie Thunfische oder andere Fischschwärme 
schlugen sie mit Rudern und Wrackteilen tot 

und spießten sie auf. Da erfüllte die Klage zugleich 


374 Für einen solchen weiten Blick gibt es einige literarische Vorlagen, so z.B. den 
Vergleich der unzähligen Feuer vor Troja mit den Sternen des Himmels (Hom. 


Il. 8, 555-565). 
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mit Wehrufen die offene See, 
bis das dunkle Auge der Nacht sie entzog. 


Die Beschreibung der Geräusche von Schlachtrufen und Gesängen bis hin 
zu kollidierenden Schiffen verstärkt die Wirkung der evozierten Vor- 
stellung vom Kampfgetümmel in der Meerenge vor Salamis. Einen 
ganzen Tag lang dauert das Drama der Schlacht an (428) ; mit Trümmern 
und Toten sind Wasser und Küsten bedeckt (420 £.). Immer wieder wird 
die beschriebene Szene zum „Schauplatz“, erfüllt von Wehgeschrei und 
Kampfgeräuschen (426 f.), umschlossen von Küsten mit angespülten 
Leichen und Wrackteilen (419 -- 21), und mit einer eigenen Lichtregie, 
die mit dem Tagesanbruch einsetzt und schließlich mit dem Einbruch der 
Dunkelheit auch das Ende der Schlacht markiert. Die Kampfbeschrei- 
bung erinnert auch in ihrer sinnlichen Plastizität an homerische Schil- 
derungen.” Das Bild, das vor dem inneren Auge des Zuschauers entsteht, 
erinnert aber nicht nur in vielem an Homer, sondern auch an eine 
Tragödie in einem riesigen Theater, das wie alle griechischen Theater ein 
Teil der Landschaft ist. 

Nach dieser ersten Schilderung wechselt der Bote die Erzählper- 
spektive und beklagt in einem kurzen, reflexiven Einschub die Un- 
möglichkeit, all das Leiden, das dieser eine Tag verursacht hat, zu be- 
schreiben (420 -- 33): 


κακῶν δὲ πλῆϑος, οὐδ᾽ ἂν εἰ δέκ᾽ ἤματα 
στοιχηγοροίην, οὐκ ἂν ἐκπτλήσαιμί σοι᾿ 

εὖ γὰρ τόδ᾽ ἴσϑι, μηδάμ᾽ ἡμέρᾳ μιᾷ 

πλῆϑος τοσουτάριϑμον ἀνθρώπων ϑανεῖν. 

Des Unheils Menge, selbst wenn zehn Tage 

ich durcherzählte, könnte ich dir nicht vollständig sagen. 
Doch dies wisse genau: Noch nie ist an einem einzigen Tag 
eine so zahllose Menge an Menschen gestorben! 


Der Topos von der Menge, die zu groß ist, um sie vollständig beschreiben 
zu können, suggeriert auch, dass der Bote eine solche Beschreibung 
durchaus leisten könnte, wenn nur die Zeit dafür ausreichte. Er ist damit 
deutlich als epischer Erzähler gekennzeichnet, der alles sieht und gesehen 
μαι. Unterbrochen von einem kurzen Wortwechsel zwischen der 


375 Die unausgesprochene, aber spürbare Ehrfurcht vor der griechischen Leistung 
äußert sich in Formulierungen wie „die griechischen Schiffe, nicht ungeschickt, / im 
Kreis rings schlugen sie zu“ (417 £.). 

376 Die auffällige Omnipräsenz des Boten in den Persern betont auch Barrett 2004, 
252. 
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Königin und dem Boten, bei dem dieser ankündigt, dass er noch 
Schlimmeres zu berichten habe, setzt er erneut an, um in seiner dritten 
Rede von der Landniederlage bei Salamis zu berichten. Ein Teil des 
persischen Heeres hatte sich auf einer kleinen Insel nahe Salamis (Psy- 
ttaleia) postiert, so auch Xerxes selbst, der von erhöhter Warte dem 
Geschehen folgte. Auch hier fokussiert der Bericht das Geschehen aus der 
Vogelperspektive, die noch dadurch unterstrichen wird, dass Xerxes dem 
Grauen von seinem Thron aus wie von einem erhöhten Platz im Theater 


zuschaut (456-71):”” 


αὐτημερὸν φάρξαντες εὐχάλκοις δέμας 
ὅπλοισι ναῶν ἐξέϑρῳσκον, ἀμφὶ δέ 
κυκλοῦντο πᾶσαν νῆσον, ὥστ᾽ ἀμηχανεῖν 
ὅπῃ τράποιντο᾽ πολλὰ μὲν γὰρ ἐκ χερῶν 
πέτροισιν ἠράσσοντο, τοξικῆς τ᾽ ἀπό 
ϑώμιγγος ἰοὶ πρροσπίτνοντες @AAUOAV' 
τέλος δ᾽ ἐφορμηϑέντες ἐξ ἑνὸς ῥόϑου 
παίουσι, κρεοκοποῦσι δυστήνων μέλη, 
ἕως ἁπάντων ἐξαπέφϑειραν βίον. 

Ξέρξης δ᾽ ἀνῴμωξεν κακῶν ὁρῶν βάϑος: 
ἕδραν γὰρ εἶχε παντὸς εὐαγῆ στρατοῦ, 
ὑψηλὸν ὄχϑον ἄγχι πελαγίας ἁλός" 
ῥήξας δὲ πέπλους κἀνακωκύσας λιγύ, 
πεζῷ παραγγείλας ἄφαρ στρατεύματι, 
ἵησ᾽ ἀκόσμῳ ξὺν φυγῇ. τοιάνδέ τοι 

πρὸς τῇ πάροιϑε συμφορὰν πάρα στένειν. 


Am selben Tag noch, den Körper gehüllt in eherne 
Rüstungen, sprangen sie von den Schiffen und kreisten 
die ganze Insel rings ein, so dass sie nicht wussten, 
wohin sie sich wenden sollten. Ja vielfach aus Händen 
mit Steinen wurden sie beworfen, und von der Bogen- 
sehne geschnellte Pfeile vernichteten sie. 

Zuletzt brachen sie auf einmal hervor im Sturm 

und schlugen, zerfleischten die Glieder der Armen, 
bis sie aller Leben gänzlich ausgetilgt hatten. 

Xerxes stöhnte auf, als die Größe des Unheils er sah, 
denn er hatte den Sitz mit Sicht auf das ganze Heer 
auf hohem Hügel nahe des wogenden Meeres. 

Er zeıriss seine Kleider und schrie gellend auf, 

und kaum dass er dem Fußvolk den Befehl erteilt, 


377 Da der Bote berichtet, dass niemand auf der Insel überlebte, ist definitiv klar, dass 
er dem Ereignis von ferne - ähnlich wie Xerxes — beigewohnt haben muss bzw. 
dass die Frage, wie er selbst dem Unheil entkommen konnte, nicht zulässig ist. 
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stürzt er davon in hektischer Flucht. Solches ist nun — 
zu dem zuvor — als Unglück noch zu beklagen. 


Die raschen Subjektwechsel, die kaum erkennen lassen, ob die Griechen 
oder die Perser gemeint sind, unterstreichen das dargestellte Getümmel. 
Insgesamt betont aber die Beschreibung die Perspektive der Griechen; sie 
sind die aktiv Handelnden, sie kreisen die Insel ein, sie bewerfen und 
beschießen die hilflosen Perser und brechen schließlich vereint gegen sie 
los. Ihre Strategie der kompletten Vernichtung ist grausam und er- 
schreckend, wıe die Reaktion des Xerxes, sein Entsetzen und das Zer- 
reißen seiner Kleider spiegelt. Sein Befehl zur Flucht markiert schließlich 
den endgültigen Sieg der Griechen. 

Zuletzt fragt die Königin nach dem Verbleib der nicht zerstörten 
Schiffe und der Krieger, die sich durch Flucht retten konnten. Diese, so 
teilt ihr der Bote in seiner vierten und letzten Rede mit (480-514), seien 
weitgehend auf dem Landweg an Durst und Schwäche zugrunde ge- 
gangen bzw. bei der Flucht über einen gefrorenen Fluss ertrunken. Die 
Schilderung der Flucht umfasst den gesamten Landweg von Attika bis an 
den Bosporus. Jede Landschaft, die die Fliehenden durchqueren, wird 
kurz charakterisiert, so dass der Zuhörer den Eindruck gewinnt, wie ein 
Vogel über das gesamte Land zu fliegen, bis er die persische Grenze er- 
reicht. Damit leistet der Botenbericht etwas, was eine theatralische Dar- 
stellung auf der Bühne niemals auch nur ansatzweise schaffen kann: Er 
entwirft ein riesiges Panorama, das von der aus der Ferne betrachteten 
Schlacht auf dem Meer über die dicht ‚herangezoomten‘ Steinwürfe 
gegen die Perser auf der Insel Psyttaleia bis hin zu einem schweifenden 
Rundblick über die gesamte griechische Küste am Ionischen Meer reicht. 
Dazwischen wirft er noch einen nahen Blick auf den Verlierer und 
Anführer des Feldzuges, Xerxes. An diesem werden auch — wie oben 
deutlich wurde — exemplarisch Zuschauerreaktionen deutlich gemacht. 
Alle weiteren Zuschauerreaktionen werden auf der Ebene der Büh- 
nenhandlung thematisiert, denn die nachträglichen Zuschauer der 
Schlacht, die erst durch den Bericht des Boten als Ganzes wahrnehmbar 
geworden ist, sind Atossa und der Chor. In ihren Klagen drücken sie das 
Mitleid aus, das die Kimpfer sich gegenseitig nicht schenken konnten und 
das auch der Bote sonst nirgends artikuliert. Am Ende sagt der Bote, bevor 
er abgeht, dass alles, was er berichtet hat, die Wahrheit sei (ταῦτ᾽ ἔστ᾽ 
ἀληϑῆ: 513), und dass dieses Unheil von einem Gott herabgeschleudert 
worden sei (ἔἐγκατέσκηψεν ϑεός, 514). 
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Vergleicht man diese Darstellung mit dem Bericht Herodots,””” der 
rund 40 Jahre nach dem Ereignis den Hergang als Historiker beschreibt, 
entdeckt man viele Ähnlichkeiten. Beide geben die Zahl der griechischen 
Schiffe mit 310 an und berichten von der List des Themistokles, die darin 
bestand, den Persern eine falsche Nachricht zukommen zu lassen, mit 
deren Hilfe die überlegene persische Flotte in die Meerenge bei Salamis 
gelockt wurde. Aischylos vermeidet als Dichter — und nicht als Historiker 
— bewusst, seinen persischen Boten und Berichterstatter Motive oder 
Pläne der Griechen aussprechen zu lassen, die dieser nach der Wahr- 
scheinlichkeit nicht wissen kann. So nennt er beispielsweise keine Namen 
auf griechischer Seite, beschreibt aber andererseits die Reaktionen des 
Xerxes.” 

Der Aufbau dieses langen Botenauftritts ist in der Beschreibung seiner 
Teile bereits deutlich geworden. In sich steigernden Reden lässt der Bote 
das Bild von der vernichtenden Niederlage der Perser plastisch erstehen. 
Die Distanz, die aus der Vogelperspektive und der physisch unbeteiligten, 
offenbar nicht unmittelbar bedrohten Situation des Boten resultiert, wird 
auf der anderen Seite durch die intensive Beschreibung der Geräusche 
und entsetzlichen Details wieder aufgehoben. Es ließe sich auch sagen, 
dass das ‚Gemälde‘ von der Schlacht durch die Beschreibung der Be- 
wegungen und Geräusche belebt wird. Emotional ergänzt wird die 
sachliche Genauigkeit des Berichtes durch die Klage Atossas, die jedem 
Redeabschnitt folgt, und die für die Reaktion des Publikums des 
schrecklichen Ereignisses steht.”” Ihren dramatischen Höhepunkt er- 
reicht die Intensität der Darstellung im Leiden des Xerxes, der Verur- 
sacher und Zuschauer zugleich ist. 

Wie im Bericht des Hyllos in den Trachinierinnen ist auch hier die 
sprachliche Gestaltung und die Erzählstrategie des Berichtes sehr wichtig 
für seine emotionale Wirkung. Während Hyllos nicht einfach als ein 
Zuschauer von dem Geschehen berichtet, sondern selbst in die Handlung 
eingreift und mit eigenen, deutlich ausgesprochenen Gefühlen reagiert, 


378 Herodot Buch VII, 75-86, die gesamten Ereignisse mit der Rückkehr des 
Xerxes ebd. 66-118. 

379 Dass Xerxes sich bei Aischylos sofort nach der Niederlage auf die Flucht begibt, 
während dies nach den Angaben Herodots (V2I, 113) erst nach einigen Tagen 
geschah, hat dramaturgische Gründe: Xerxes muss noch innerhalb des Stückes 
Atossa erreichen, dies wäre sehr unwahrscheinlich, wenn er sich erst Tage nach 
dem Boten auf den Weg machte. 

380 Zur wichtigen Bedeutung der Klage, gerade bei Aischylos, vgl. die Einleitung in 
Hutchinsons Kommentar zu den Sieben gegen Theben (Hutchinson 1994). 
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nimmt der persische Bote emotional nur geringen Anteil an dem, was er 
berichtet. Er tritt zwar als ein knapp entkommener Soldat des persischen 
Heeres auf, schildert aber keine einzige eigene Kampfhandlung. Vielmehr 
beschreibt er das Geschehen aus einer so großen Distanz, dass er auch 
noch Zeuge dessen sein kann, was Xerxes auf seinem erhöhten Aus- 
sichtspunkt erlebt und sagt. Dadurch ist sein Bericht sehr sachlich und 
enthält kaum eigene Emotionen.” Mitleid bedarf des Konkreten, so z.B. 
des Leides einer einzelnen, durch Ähnlichkeit nahestehenden Person. Die 
distanzierte, wenn auch in den Details schonungslose Schilderung der 
Schlacht evoziert daher eher Angst und Schrecken. Die Unermesslichkeit 
des Leids, die große Anzahl Toter und Verletzter und das Ausmaß der 
Niederlage erschüttern und lenken das Mitleid auf die Trauernden und 
Zurückgebliebenen, deren Erleben auf der Bühne präsent ist. 

Obwohl der persische Bote als ein Beteiligter des Kampfes auftritt und 
in der ersten Person von den Geschehnissen berichtet, kann sein Bericht 
nicht als first-person narration beschrieben werden,” denn den von de Jong 
entwickelten Charakteristika einer solchen first-person narration entspricht 
die Darstellung des persischen Boten nicht. Er spricht weder in einer 
engagierten und persönlichen Rede noch lässt sein Bericht eine Ein- 
schränkung bezüglich des Wissens und der Omnipräsenz des Erzählers 
erkennen.” Die drei wichtigsten Formen von Restriktion, die de Jong 
für den Berichtenden fordert, die Restriktion des Ortes,’”* des Zugangs” 
und des Verständnisses,°*° sind hier nicht oder nur teilweise gegeben. Der 


381 Die vergleichsweise sachliche Erzählweise konstatieren im Zusammenhang mit 
ihrer Übersetzung der Perser auch Lembke/Herington 1981, 69. 

382 De Jong 1991, 12£. 

383 Für die Kriterien der first-person narration vgl. de Jong 1991, 3. Das Wissen des 
persischen Boten überschreitet bei weitem das, was ein einzelner Augenzeuge 
gesehen haben kann, und seine Darstellung ist alles andere als eindimensional 
oder eingeschränkt. In einem weiteren Sinn, bezogen auf eine sich äußernde 
Individualität, mag man es gelten lassen, insofern durchaus von Parteilichkeit der 
Darstellung gesprochen werden kann. In einem engeren Sinn aber, der für die 
Unterscheidung in emotional wirksame und bildlich wirksame Reden nützlich 
ist, kann von subjektiver Darstellung nicht gesprochen werden. 

384 Restriction of place, de Jong 1991, 12£. und Anm. 30. 

385 Restriction of access, ebd. 

386 Während der Katalog der gefallenen persischen Feldherren und die Angaben zur 
Größe der griechischen Flotte Allwissenheit demonstrieren, wird eine durch die 
Rolle als persischer Kriegsteilnehmer bedingte Beschränkung seines Wissens an 
einigen wenigen Passagen deutlich: So kennt der Bote nicht, was Herodot zu 
berichten weiß: die Motive für die Täuschung durch den griechischen Ge- 
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Bote ist überall und kennt sogar die Aussagen des Xerxes aus nächster 
Nähe. Bei genauerer Betrachtung zeigt sich auch, dass der Bote — von der 
Beschreibung der Flucht abgesehen - immer dann, wenn er vom Hergang 
des Kampfes berichtet, die dritte Person und nicht die erste verwendet.” 
So kann zwar nicht von einer first-person narration wie bei Hyllos’ Bericht 
gesprochen werden, es ist aber auch hier ein erzähltes Drama erkennbar, 
eingebettet in ein Drama auf der Bühne, wenn auch nicht in so expliziter 
Form als Bühnenstück ausgestaltet wie in den Trachinierinnen. Auch hier 
enthält die erzählte Handlung eine Peripetie, nachdem die Perser sich 
voller Zuversicht vor Salamis postiert hatten: Mit dem anbrechenden Tag 
ertönt der Schlachtgesang der Griechen, der den Beginn der Katastrophe 
bedeutet und zugleich an die musikalische Parodos eines Dramas erinnert. 

Während des Berichtes werden von dem Boten — wie von Hyllos — 
verschiedene Perspektiven eingenommen. Dabei erzählt er zwar kaum 
von eigenen Erlebnissen -- lediglich bei der Beschreibung der Flucht wird 
deutlich, dass er selbst daran teilgenommen hat (485, 488, 493 u.ö.) — 
vielmehr nimmt er die Perspektive eines allwissenden Erzählers ein und 
schlüpft auch immer wieder in die eines kommentierenden Zuschauers 
(z.B. 361, 373, 454). Die für eine solche omnipräsente Erzählper- 
spektive typische epische Sprechweise mit ihrem schmuckreichen Stil, 
vielen Epitheta, Metaphern und Vergleichen dient natürlich auch dazu, 
all das besser vorstellbar zu machen, was die anwesenden Zuhörer nicht 
sehen oder nicht gesehen haben.”” 

Durch die besondere Situation in der Tragödie, die einen Boten 
auftreten lassen kann, der ein Geschehen berichtet, an dem er selbst 
teilgenommen hat, kann der Dichter wechselnde Perspektiven einsetzen 


sandten, den Themistokles geschickt hatte. Diese bestanden nämlich nicht nur 
darin, die Perser in einen Hinterhalt zu locken, sondern auch darin, die tatsächlich 
fluchtwilligen Griechen daran zu hindern und sie zum Kampf zu nötigen. 
(Hdt. VIII, 83.) 

387 Das beobachtet auch Barrett 2002, 34 ff., und wertet es als eines der Indizien 
dafür, dass der Bote zwar als ein Augenzeuge auftrete, sein Bericht aber Om- 
nipräsenz demonstriere. 

388 So heißt es beispielsweise bei Homer (118,1 u. ö.): Ἠὼς μὲν KpoköTterrAos ἐκίδνατο 
πᾶσαν ἐπ᾽ αἷαν, und bei Aischylos in einem anderen Versmaß, aber mit ganz 
ähnlichem Duktus (386 Ε): ἐπεί γε μέντοι AeuKöttwAos ἡμέρα πᾶσαν κατέσχε 
γαῖαν εὐφεγγὴς ἰδεῖν. Die gesamte Kampfhandlung enthält episches Vokabular 
und ist auch sonst nach dem Schema eines Kampfes in der Ilias aufgebaut: Die 
Liste der Gefallenen zu Beginn des Berichtes erinnert an den Schiftskatalog; aber 
auch die Rede des Xerxes an die Flottenführer, das stärkende Mahl, die Er- 
munterungen zum Kampf sind Motive, die aus der Ilias gut vertraut sind. 
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und dadurch auch die emotionale Wirkung besser beeinflussen. Auf der 
inhaltlichen Ebene eignen sich besonders die schauerlich detaillierten 
Beschreibungen von im Wasser treibenden und an die Ufer angespülten 
Leichen dazu, Furcht und Schauder zu erzeugen (419-221): 


(...) ϑάλασσα δ᾽ οὐκέτ᾽ ἦν ἰδεῖν, 
ναυαγίων πλήϑουσα καὶ φόνου βροτῶν: 
ἀκταὶ δὲ νεκρῶν χοιράδες τ᾽ ἐπλήϑυον. 


(...) das Meer war nicht mehr zu sehen, 
von Schiffsteilen voll und dem Blutbad der Männer, 
die Strände und Klippen füllten mit Leichen sich an. 


Auf der emotionalen Ebene wird diese Furcht konkret spürbar, wenn 
gleich zu Beginn des Kampfes die Perser, die ja meinen, den Griechen 
einen Hinterhalt gelegt zu haben, deren fröhlichen Schlachtruf hören 
(3838-92): 


πρῶτον μὲν ἠχῇ κέλαδος Ἑλλήνων πάρα 
μολπηδὸν εὐφήμησεν, ὄρϑιον δ᾽ ἅμα 
ἀντηλάλαξε νησιώτιδος πέτρας 

ἠχώ: φόβος δὲ πᾶσι βαρβάροις πταρῆν 
γνώμης ἀποσφαλεῖσιν" (...) 


Zuerst mit Lärm und Gesang von den Griechen 
Getöse sich freudig erhob, und zugleich laut 
hallte zurück von der Insel Felsklippen 

das Echo. Und Furcht ergriff da alle Perser, 
getäuscht in der Erwartung, (...) 


Andererseits gilt gleich darauf ein längerer Abschnitt des Berichtes mit 
unüberhörbarer Bewunderung” der griechischen Flotte (392-405): 


389 


(...) οὐ γὰρ ὡς φυγῇ 

παιῶν᾽ ἐφύμνουν σεμνὸν Ἕλληνες τότε, 
ἀλλ᾽ εἰς μάχην ὁρμῶντες εὐψύχῳ ϑράσει" 
σάλπιγξ δ᾽ ἀυτῇ πάντ᾽ ἐκεῖν᾽ ἐπέφλεγεν. 
εὐθὺς δὲ κώπης ῥοθιάδος ξυνεμβολῇ 
ἔπαισαν ἅλμην βρύχιον ἐκ κελεύματος, 
ϑοῶς δὲ πάντες ἦσαν ἐκφανεῖς ἰδεῖν" 

τὸ δεξιὸν μὲν πρῶτον εὐτάκτως κέρας 
ἡγεῖτο κόσμῳ, δεύτερον δ᾽ ὁ πᾶς στόλος 
ἐπεξεχώρει. καὶ πταρῆν ὁμοῦ κλύειν 
πολλὴν βοήν’ „oo παῖδες Ἑλλήνων, ἴτε, 
ἐλευϑεροῦτε πατρίδ᾽, ἐλευϑεροῦτε δέ 


Die Bewunderung des Boten lässt sich umgekehrt natürlich als Stolz des Autors 
interpretieren. 
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παῖδας γυναῖκας ϑεῶν TE πτατρῴων ἕδη, 

ϑήκας τε προγόνων: νῦν ὑπὲρ πάντων ἀγών.“ 
(=) denn nicht wie zur Flucht 

stimmten frommen Schlachtgesang da die Griechen an, 
nein, sondern kampfbereit mit Zuversicht und Mut! 

Mit ihrem Ruf die Trompete aber all jenes entflammte. 

Augenblicklich im Einklang der rauschenden Ruder 

schlugen sie die tosende Salzflut auf Zuruf,; 

und plötzlich waren alle deutlich zu sehen: 

Der rechte Flügel führte als erster in geordneter 
Fügung an, und es folgte als zweites die ganze Flotte 
drauf nach. Und zugleich war vernehmbar ein 

lautes Geschrei: „Ihr Söhne Griechenlands, auf, 
befreit die Heimat, befreit die Kinder und 

Frauen, und die Sitze der jeher verehrten Götter 

und der Vorfahren Gräber — jetzt geht der Kampf um alles!“ 


Die Siegerfreude, die in der Beschreibung der griechischen Angreifer 
mitschwingt, wird durch Atossas Klage und das Leid der Zurückgeblie- 
benen relativiert, die den Sieger zur Bescheidenheit mahnt; denn der 
Gott, der ihm zum Sieg verholfen hat, kann beim nächsten Mal auch die 
Niederlage bewirken. Nicht ohne Grund macht der Bote Xerxes gleich 
mehrmals diesen Vorwurf, dass er den Neid der Götter nicht beachtet 


habe (361 f.): 


(361 f.) ὁ δ᾽ εὐϑὺς ὡς ἤκουσεν, οὐ Euveis δόλον 
Ἕλληνος ἀνδρὸς οὐδὲ τὸν ϑεῶν φϑόνον, 


Er aber, gleich als er’s hörte, erkannte die List 
des griechischen Mannes nicht und den Neid nicht der Götter. 


Ἕλληνος ἀνδρὸς οὐδὲ τὸν ϑεῶν φϑόνον, 
(973) οὐ γὰρ τὸ μέλλον ἐκ ϑεῶν ἠπίστατο" 


Denn nicht war ihm die gottgesandte Zukunft klar. 


(454) κακῶς τὸ μέλλον ἱστορῶν (...) 

schlecht sah er das, was kommen sollte, voraus (...) 
Auch Xerxes’ Vater Dareios, den Atossa aus dem Grab ruft, erhebt später 
diesen Vorwurf (725, 742 ff., 819 £., 827 £.). Vor allem in der unbeson- 
nenen Überschreitung des Hellesponts, über den Xerxes eine Brücke 
geschlagen hatte, um sein Landheer hinüberzuführen, sieht Dareios einen 
Affront gegen die Götter, insbesondere gegen Poseidon. 
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Die Furcht vor dem Unheil, das jeden treffen kann, besonders den, 
der sich der Fragilität des Glücks nicht bewusst ist, wird hier vermittelt, 
und es wird Mitleid gezeigt für diejenigen, die — durch Leichtsinn oder 
aber völlig unschuldig - in solches Leid geraten sind. Letzteres dominiert 
den Schluss der Tragödie und ist wohl auch eine Warnung und die 
zentrale Botschaft des Stückes, wie Atossa sie formuliert (598-602):”” 

φίλοι, κακῶν μὲν ὅστις ἔμπειρος κυρεῖ, 

ἐπίσταται βροτοῖσιν ὡς, ὅταν κλύδων 

κακῶν ἐπέλϑῃ, πάντα δειμαίνειν φιλεῖ, 

ὅταν δ᾽ ὁ δαίμων εὐροῇ πεποιϑέναι 

τὸν αὐτὸν αἰὲν ἄνεμον οὐριεῖν τύχης. 

Freunde, wer des Unheils kundig ist, 

weiß, dass Sterblichen, wenn sie die Flut 

des Unheils ereilt, eigen ist, alles zu fürchten; 

wenn ihnen ein Gott aber Glück bringt, zu vertrauen, 

dass immer derselbe Wind günstigen Schicksals weht. 


Der Schachzug, diese Warnung vor einem Athener Publikum von den 
Gegnern und Verlierern aussprechen zu lassen, ist nicht nur politisch 
geschickt, sondern nutzt vor allem die positiven Kräfte des Mitleids, die 
das Stück entfaltet hat, und führt unmittelbar vor, wie eine tragische 
Handlung durch emotionale Ergriffenheit bei den Betrachtern eine 
Beziehung zu ihrem eigenen Leben und seiner Beurteilung erreichen 
kann, indem ihnen in diesem Fall klar wird, dass ihr Glück, das sie ja 
indirekt im Leid der Gegner feiern, genauso wenig sicher ist. Tod und 
Untergang sind in den Persern ausschließlich mit negativen Emotionen 
verbunden, die Freude der Sieger nach gewonnener Schlacht wird nicht 
thematisiert. Dass der grausame Tod der Feinde oder derer, die man dafür 
hält, aber auch Befriedigung verschaffen kann, zeigt das folgende Beispiel. 


2.4.3. Explizites Vergnügen am Schrecklichen: Euripides, Medea 


Jason, der Kapitän der Argo und Überbringer des Goldenen Vlieses, 
verlässt, auf eigenen Vorteil bedacht, seine Frau Medea, weil er ins 


390 Der Geist des Dareios bekräftigt diese Botschaft am Ende, wenn er das Leiden als 
dem Menschen zugehörig bezeichnet (Verse 706-708). 
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Königshaus von Argos einheiraten kann.””' Medea entwickelt in ihrem 
brennenden Wunsch nach Rache einen Plan, der Jason gründlicher 
vernichten soll als der Tod, der sie aber zugleich zum ungeheuerlichen 
Mord an ihren eigenen Kindern zwingt.””” Sowohl Jason als auch die 
anderen Handelnden des Dramas wirken neben Medea intellektuell und 
charakterlich blass; so geht es im Kern der Tragödie auch nicht um das 
Unglück Jasons, auch wenn er die Merkmale eines tragischen Helden 
aufweist: Er begeht einen Fehler, deutet Worte und Zeichen aus dem 
Wunsch nach positiver Entwicklung falsch und erlebt schreckliches Leid. 
Doch sein egoistisches Handeln verhindert größeres Mitgefühl, erist nach 
der Aristotelischen Terminologie ein schwacher Charakter, der nicht 
völlig zu Unrecht leidet und daher wenig Mitleid und Furcht hervor- 
ταῦ. 

Emotional viel kraftvoller und auch widersprüchlicher ist demge- 
genüber die Figur der Medea,””* der zwar im Verlauf des Dramas nichts 
Unerwartetes widerfährt und die insofern keine Peripetie erlebt -- denn 
gerade hierin zeigt sich ihre Stärke, dass sie ähnlich wie Klytaimestra das 
Geschehen kontrolliert — die aber in ihrem inneren Konflikt eine 
hochgradig tragische Figur ist.””” Das Außergewöhnliche und Interessante 
an Medea ist wohl bis heute die Zwiespältigkeit der emotionalen Re- 
aktionen, die ihr Verhalten beim Betrachter auslöst. Zu dem anfänglichen 
Mitgefühl für die Aussichtslosigkeit und Ungerechtigkeit ihrer Lage, 
dieser geradezu modernen Situation der Benachteiligung einer zugezo- 


391 Der Text ist zitiert nach der Ausgabe von van Looy 1992. Die wichtigsten 
Kommentare sind: Page 1938; Headlam 1954; Elliott 1969; Mastronarde °2007; 
vgl. einführend: Allan 2002. 

392 Zu Medeas Rolle als weiblicher Mörderin ausführlich Foley 2002. Dass sie 
maskuline Züge aufweise, ist mehrfach behauptet worden (Mastronarde, 20 und 
383). Dagegen wendet sich mit guten Gründen Torrance 2007, 286. Vgl. auch 
Harris 2003. 

393 Aristot. poet. 1453a 1-4. Der Chor bedauert Jason nicht, als er ihm mitteilt, dass 
seine Söhne tot sind (Verse 1309, 1311). 

394 Dass die Figur der Medea so interessant wie abstoßend, so widersprüchlich wie 
bewundernswert ist, zeigt unter anderem ihre unglaublich reiche moderne 
Rezeptionsgeschichte. Vgl. dazu Stephan 2006. 

395 Um die schlimmste und wirkungsvollste Rache an Jason nehmen zu können, 
muss Medea ihre eigenen Kinder töten. Ihr innerer Konflikt ist ein heftig um- 
strittenes Thema, das zu einem großen Teil an der Frage hängt, ob die Verse 
1054-80, die u.a. diesen Konflikt thematisieren, zu athetieren sind oder nicht. 
Dafür plädieren z.B. Manuwald 1983; dagegen Dihle 1985, Seidensticker 1990 
und Foley 1989. 
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genen Fremden, die verlassen wird und nun verbannt, sozusagen „ab- 
geschoben“ werden soll, gesellen sich angesichts ihres Stolzes und ihres 
heftigen Rachewunsches sehr bald zwiespältige Gefühle zwischen Be- 
wunderung und Furcht. Am Ende wird kaum jemand Medeas Triumph 
nachempfinden können, den sie über den Leichen ihrer Kinder feiert.” 

Bevor Medeas Mordserie beginnt, die vier Menschen das Leben 
kostet, überredet sie in langen Gesprächen zuerst Kreon, dass er ihr noch 
einen Tag Aufschub gewährt, bevor sie das Land verlassen muss, dann den 
zufällig auftretenden Aigeus,”’ dass er sie nach ihrer Flucht bei sich 
aufnimmt, und schließlich Jason, dass er die Kinder mit den tödlichen 
Geschenken zu seiner Braut gehen lässt. Medea geht dabei ausschließlich 
argumentativ vor und nutzt geschickt die Schwächen ihres jeweiligen 
Gegenübers aus: Kreon überzeugt sie durch eindringliches Nachhaken 
und Bitten, bis er mehr aus Überdruss als aus Überzeugung nachgibt, 
Aigeus nimmt sie einen Eid ab, um auszuschließen, dass er es sich anders 
überlegt, und Jason packt sie, indem sie seinen Wünschen entgegenzu- 
kommen scheint, und appelliert an den Vater in ihm.””* 

Am Anfang steht der Mord an Jasons neuer Braut, die zum ersten 
Opfer in Medeas Mordplan wird.” Jason selbst überzeugt seine zu- 
künftige Gattin davon, dass Medea ungefährlich sei (1151-55). Die 
Königstochter glaubt den Worten des von ihr angebeteten®'’ Mannes und 
vergisst angesichts der schönen Geschenke sehr schnell, dass sie gerade 
noch grollte.””" Während sich der Vergiftungstod der Königstochter im 


396 Zu dieser Beurteilung kommt auch: Syropoulos 2001/02. Vgl. auch Easterling 
2003. 

397 Zur Motivation des Aigeusauftrittes vgl. Sfyroeras 1994/95. 

398 Allan 2002, 37, weist darauf hin, dass Medea jedesmal eine Supplikation nutzt, 
um ihr Gegenüber in ihrem Sinn umzustimmen. Gerade das Gespräch mit Jason, 
bei dem Medea bewusst eine Rolle spielt, um ihm zu gefallen und ihn zu 
überzeugen, wirft ein bezeichnendes Licht auf Jasons Charakter: Der Macho in 
ihm fühlt sich geschmeichelt, weil Medea ihm die Dummheit und Wechsel- 
haftigkeit weiblichen Fühlens vorspielt, sein Vorteilsdenken hofft darauf, doch 
noch den vollen Erfolg aus seinem rücksichtslosen Handeln ziehen zu können. 

399 Es ist bezeichnend, dass die Königstochter nie beim Namen genannt wird, in der 
Hypothesis heißt sie Glauke, in einem Scholion zu Vers 19 Kreusa. Sie wird als 
Person nur in dem Bericht des Dieners lebendig, der ihren Tod beschreibt. Irene 
de Jong nennt das einen „off-stage character“. (de Jong 1990 = 2003). 

400 Indiz hierfür ist die Tatsache, dass sie anfänglich nur Augen für Jason hat und erst, 
als sie die Kinder bemerkt, das Gesicht abwendet (Verse 1145-48). 

401 Vgl. Vers 1152 und 1157 ff. Dieses Verhalten deutet unter anderem darauf hin, 
dass die Königstochter noch sehr jung ist. Vgl. de Jong 2003, 374. 
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entfernten Palast zuträgt, kommen die Kinder und der Erzieher bereits zu 
Medea (auf die Bühne) zurück und bringen ihr die Nachricht, dass die 
Königstochter die Geschenke angenommen habe und für den Verbleib 
der Kinder bei ihrem Vater bitten werde. Für Medea ist dies eine am- 
bivalente Nachricht, weil sie nicht nur den ersten Erfolg meldet, sondern 
auch den Mord an ihren eigenen Kindern näherrückt. Nach einem 
Chorlied, das den schmerzlichen Verlust eigener Kinder thematisiert, 
hastet ein Diener Jasons, der jetzt der neuen Braut dient, auf die Bühne 
und will Medea vor der empörten Menge warnen, die sich an der 
Mörderin rächen will. Auf seine kurze Information, dass der König und 
seine Tochter durch Medeas Geschenke gestorben seien, antwortet 
Medea erfreut (1127 £.): 


Mn. κάλλιστον εἶπας μῦϑον, ἐν δ᾽ εὐεργέταις 
τὸ λοιτὸν ἤδη καὶ φίλοις ἐμοῖς ἔσῃ. 


Me. Die schönste Nachricht brachtest du, wirst künftig 
unter Wohltätern, ja sogar meinen Freunden sein. 


Der Diener reagiert entsetzt, doch Medea bekräftigt ihre Freude und 
fordert einen ausführlichen Bericht (1132-35): 


Mn. ἔχω τι κἀγὼ τοῖσι σοῖς ἐναντίον 
λόγοισιν εἰπεῖν. ἀλλὰ μὴ σπέρχου, φίλος, 
λέξον δέ: πτῶς ὦὥλοντο; δὶς τόσον γὰρ ἂν 
τέρψειας ἡμᾶς, εἰ τεϑνᾶσι πιαγκάκως. 


Me. Ich weiß auf deine Reden leicht auch etwas 
Gegenteiliges zu sagen. Doch eile nicht, Freund, 
sag vielmehr: Wie starben sie? Denn zweimal so viel 
beglückst du mich, wenn sie ganz elend untergingen! 


Der nun folgende Bericht, der die Bühnenzeit zum Stillstand zu bringen 
scheint,” ähnelt formal in vielem dem Bericht des Hyllos in den 
Trachinierinnen, denn auch hier wird eine eigene Tragödie mit allen 
Merkmalen einer Bühnenhandlung erzählt und das Geschehen sogar 
ausdrücklich als ein Schauspiel (ϑέαμα 1167, 1202) bezeichnet. Dies ist für 
die emotionale Gestaltung der Szene und die Wirkung auf das Publikum 
umso interessanter, als dadurch zwei verschiedene interne, d.h. auf der 
Bühne dargestellte, „Zuschauerreaktionen“ gegenübergestellt werden 


402 80 Verse ist der Bericht lang, nachdem die Warnung zur umgehenden Flucht 
ausgesprochen wurde (vgl. de Jong 1991, 33, Anm. 83). 
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können: zum einen die (berichtete) Furcht und das Mitleid aller, die 
dem schauerlichen Schauspiel im Palast beiwohnen, zum anderen die 
sichtbare (und ausgesprochene) Freude Medeas an der Grausamkeit der 
Tat. Beidem wird der Bericht des Dieners gerecht. 

Schauplatz des von ihm erzählten Dramas sind die Frauengemächer 
des Königshauses. In einem kleinen Zug ziehen die Protagonisten, Jason 
und seine beiden Söhne, gefolgt von einem Chor aus zahlreichen Die- 
nerinnen des Hauses, die sich ihnen freudig angeschlossen haben, wie in 
einer Parodos in das Gemach der Königstochter. Schon hier werden die 
ersten Reaktionen beschrieben: Die Freude und Erleichterung der 
Dienerschaft über den scheinbar beigelegten Streit zwischen Jason und 
Medea äußert sich in Zärtlichkeiten gegenüber den Kindern (1136-43): 


τατον τῇ μὰν αν ᾿ , 
Ay. ἐπεὶ τέκνων σῶν ἦλϑε δίπτυχος γονή 
σὺν πατρί, καὶ πιαρῆλϑε νυμφικοὺς δόμους, 
ἥσϑημεν οἵπερ σοῖς ἐκάμνομεν κακοῖς 
δμῶες: δι᾽ ὥτων δ᾽ εὐθὺς ἦν πολὺς λόγος 
σὲ καὶ πόσιν σὸν νεῖκος ἐσπτεῖσϑαι τὸ πρίν. 
κύνει δ᾽ ὁ μέν τις χεῖρ᾽ ὁ δὲ ξανϑὸν κάρα 
, De HE EEE τς = 0___ 404 
παίδων: ἐγὼ δὲ καὐτὸς ἡδονῆς ὕπο 
στέγας γυναικῶν σὺν τέκνοις ἅμ᾽ ἑσπόμην. 


Bo: Als deiner Kinder doppeltes Gespann ankam 
zusammen mit dem Vater und in die Frauengemächer trat, 
da freuten wir uns, die wir dein Unglück bemitleideten, 
wir Diener. Von Ohr zu Ohr ging gleich viel Reden, 
dass du und dein Gemahl den früheren Streit geschlichtet. 
Und einer küsste die Hand, ein anderer den blonden Schopf 
der Knaben. Und ich selbst auch voller Freude 
folgte mit den Kindern in der Frauen Gemächer. 


Noch berichtet der Bote, wie es für einen Botenbericht typisch ist, in 
einem Vergangenheitstempus, das er später verlassen wird. Er schildert 
seine Gefühle und sein Verhalten und das der anderen anwesenden 
Diener und benennt auch die Gründe für sein Empfinden. Die Freude 
beim Anblick der Kinder, die sich in liebevollen Gesten, Küssen und 


403 Eine „internalaudience“ (de Jong 1991, 57) bilden in der Regel der Chor und ein 
Protagonist, hier: der Chor und Medea. Das „erzählte“ Publikum des Berichtes 
(hier bestehend aus Dienern) wird von de Jong nicht als Zuschauer berück- 
sichtigt. 

404 In den Frauengemächern erwartet man für gewöhnlich nur weibliches Personal. 
Dass dieser Diener sich dennoch mit der Menge dorthin begibt, muss er erklären. 


Vgl. Elliott ad loc. 
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Streicheln äußert, geht nicht nur auf das Mitleid zurück, das die Knaben 
durch den Streit der Eltern und die drohende Verbannung bei den Be- 
diensteten weckten, sondern hat ihre Ursache auch in dem Mitgefühl für 
Medea, deren Leid die Diener bedauern (1138). Es ist eine erleichterte 
Freude, die sofort erregtes Gespräch zur Folge hat. Solche und andere 
Geräuschkulissen spielen auch im weiteren Bericht eine wichtige Role. 
Zunächst aber wird eine Gesprächsszene zwischen Jason und seiner neuen 
Braut beschrieben (1144-55): 


δέσποινα δ᾽ ἣν νῦν ἀντὶ σοῦ ϑαυμάζομεν, 

πρὶν μὲν τέκνων σῶν εἰσιδεῖν ξυνωρίδα, 

πρόϑυμον εἶχ᾽ ὀφθαλμὸν εἰς Ἰάσονα: 

ἔπειτα μέντοι προυκαλύψατ᾽ ὄμματα 

λευκήν τ᾽ ἀπέστρεψ᾽ ἔμπαλιν παρηίδα, 

παίδων μυσαχϑεῖσ᾽ εἰσόδους, πόσις δὲ σός 

ὀργάς τ᾽ ἀφήρει καὶ χόλον νεάνιδος, 

λέγων τάδ᾽: Οὐ μὴ δυσμενὴς ἔσῃ φίλοις, 

παύσῃ δὲ ϑυμοῦ καὶ πάλιν στρέψεις κάρα, 

φίλους νομίζουσ᾽ οὕσπερ ἂν πόσις σέϑεν, 

δέξῃ δὲ δῶρα καὶ παραιτήσῃ πατρός 

φυγὰς ἀφεῖναι παισὶ τοῖσδ᾽ ἐμὴν χάριν. 

Die Herrin, die wir nun an deiner statt bewundern, 
bevor den Eintritt deiner Kinder sie gewahrte, 

hielt wohlwollend den Blick auf Jason hin gerichtet. 
Dann freilich deckte sie die Augen zu 

und wandte ihre helle Wange ab, 

weil sie der Knaben Eintreten verabscheute. Dein Mann jedoch 
nahm Wut und Groll des Mädchens fort, 

indem er sprach: „Sei nicht den Freunden schlecht gesonnen, 
beende den Zorn und wende dein Haupt wieder her, 
halt die für Freunde, die dein Mann für solche hält! 
Nimm an die Gaben und erbitte vom Vater, 

den Kindern die Verbannung zu erlassen, mir zuliebe. “ 


Die Königstochter wird von dem Diener als ein reizendes aber naives 
junges Mädchen beschrieben.*” Noch deutlicher wird dies, wenn sie, 
sobald sie den Schmuck erblickt, Jason alles zugesteht (1156 f.), Kleid und 
Kranz anlegt und in den Spiegel lächelt. Die Perspektive des Berichter- 
statters changiert während des gesamten Berichtes zwischen der des 
Zuschauers und betroffenen Zeugen der schrecklichen Ereignisse und der 
des Boten, der vor Medea steht. Dies zeigt sich darin, dass er Medea 


405 Vgl. Elliott zu Vers 1166. 
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immer wieder anredet und einbezieht." Auf emotionaler Ebene ist der 
Fokus zunächst noch auf die Kinder gerichtet, für deren Schicksal die 
anwesenden Diener Mitleid empfinden und sich angesichts der scheinbar 
positiven Wendung freuen, bis er sich dann, wenn Vater und Söhne (von 
der imaginären, „berichteten“ Bühne) abgegangen sind und die Kö- 
nigstochter voll Ungeduld Kleid und Haarkranz anprobiert, ganz auf die 
Königstochter konzentriert (1156-66): 


ἣ δ᾽ ὡς ἐσεῖδε κόσμον, οὐκ ἠνέσχετο, 
PURE IE Ge 
ἀλλ᾽ ἤνεσ᾽ ἀνδρὶ πάντα, καὶ πρὶν ἐκ δόμων 
μακρὰν ἀπεῖναι πατέρα καὶ παῖδας σέϑεν 
λαβοῦσα πέπλους ποικίλους ἠμπέσχετο, 
χρυσοῦν τε ϑεῖσα στέφανον ἀμφὶ βοστρύχοις 
λαμπρῷ κατόπτρῳ σχηματίζεται κόμην, 
x 21407 ᾿ 
ἄψυχον εἰκὼ  προσγελῶσα σώματος. 
κἄπειτ᾽ ἀναστᾶσ᾽ ἐκ ϑρόνων διέρχεται 
στέγας, ἁβρὸν βαίνουσα παλλεύκῳ ποδί, 
δώροις ὑπερχαίρουσα, πολλὰ πολλάκις 
ER 2 408 
τένοντ᾽ ἐς ὀρθὸν ὄμμασι σκοπουμένη. 


Sie aber, als den Schmuck sie angeblickt, hielt nicht an sich, 
sondern gab alles zu dem Mann; und eh vom Haus 

der Vater noch und deine Kinder weit entfernt, 

nahm sie das bunte Kleid und zog es an 

und band den goldnen Kranz sich um die Locken. 

Im hellen Spiegel richtete sie sich das Haar, 

das unbeseelte Abbild ihrer selbst anlächelnd. 

Und drauf, erhob sie sich vom Thron und ging umher 

im ganzen Zimmer, leichthin schreitend mit dem weißen Fuß, 
der Gaben überglücklich, oft und immer wieder 

die Ferse hebend, prüfte sie mit ihren Augen. 


Die Szene ist liebevoll ausgeführt. Kaum kann es die Königstochter er- 
warten, das Kleid anzulegen und den Schmuck zu tragen; alle Bedenken 
sind wie weggefegt. Ihr leichtes Schreiten, ihr glückliches Lächeln, der 
prüfende Blick an sich herab und in den Spiegel wirken wie ein Tanz — so 
lebendig ist der Ausdruck ihrer Körpersprache. Zugleich wird in der 


406 Dies ist erkennbar an der auffällig häufigen Verwendung des Possesivpronomens 
der zweiten Person (im Text markiert). 

407 Zu Recht bemerkt Allan 2002, 39, dass in dieser Formulierung ihr Tod bereits 
vorausgenommen ist. Sie lächelt ihr totes Antlitz an. Auch ihr Vater Kreon nimmt 
seinen Tod voraus (Vers 1173 Ε), Mastronarde, 350 £. 

408 Sie stellt sich auf die Zehenspitzen und schaut an sich herab, wie das Kleid fällt. 
Vgl. Pentheus’ Kleiderprobe (Eur. Bacch.935—8). Vgl. Page, Elliott, Mastronarde, 


ad loc. 
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Szene gleichsam der Atem angehalten, bevor das Schreckliche passiert. 
Kein Laut ist von den umstehenden Dienern zu hören, keine Freude, 
keine Bewunderung, kein Raunen. Die Zeit steht; nur die Prinzessin, 
ganz in sich und ihr Spiegelbild versunken, schreitet und tanzt umher. 

Entsprechend prägnant ist der Einschnitt, mit dem das Folgende 
sprachlich abgehoben ist (1167--80): "Ὁ 


τοὐνϑένδε μέντοι δεινὸν ἦν Jean’ ἰδεῖν: 
χροιὰν γὰρ ἀλλάξασα λεχρία πάλιν 
χωρεῖ τρέμουσα κῶλα καὶ μόλις φϑάνει 
ϑρόνοισιν ἐμπεσοῦσα μὴ χαμαὶ πεσεῖν. 
καί τις γεραιὰ προσπόλων, δόξασά που 
5 an HO a a e 

ἢ Πανὸς ὀργὰς ἤ τινος ϑεῶν μολεῖν, 
ἀνωλόλυξε, πρίν γ᾽ ὁρᾷ διὰ στόμα 
χωροῦντα λευκὸν ἀφρόν, ὀμμάτων τ᾽ ἄπο 
κόρας στρέφουσαν, αἷμά τ᾽ οὐκ ἐνὸν χροΐ: 
εἶτ᾽ ἀντίμολττον ἧκεν ὀλολυγῆς μέγαν 
κωκυτόν. εὐθὺς δ᾽ ἡ μὲν ἐς πατρὸς δόμους 
ὥρμησεν, ἡ δὲ πρὸς τὸν ἀρτίως πόσιν, 
φράσουσα νύμφης συμφοράν: ἅπασα δέ 
στέγη πυκνοῖσιν EKTÜTTEI δραμήμασι. 


Von da an freilich war ein schreckliches Schauspiel zu sehen: 
Die Farbe wechselnd, taumelnd wankt sie rückwärts, 

an allen Gliedern bebend, schafft sie’s mühsam, 

den Thron zu erreichen, dass sie nicht zu Boden stürzt. 
Und irgendeine alte Dienerin, wohl meinend, 

die Raserei des Pan oder sonst eines Gottes habe sie befallen, 
schrie auf, bis sie sah, wie durch den Mund ihr trat 

weißer Schaum und wie der Augen Pupillen 

sie verdrehte und kein Blut mehr in ihrer Haut war. 

Da erhob sie statt des Geschreis ergreifendes 

Klagen. Sofort aber eilte die eine in des Vaters 

Gemächer, die andre zum gerade vermählten Mann, 

um das Unglück der Braut zu berichten. Und der ganze 
Palast erscholl von den eiligen Schritten. 


In dem Moment, da das schreckliche Schauspiel beginnt, wechselt der 
Bericht vorrübergehend ins Präsens. Das fortan Geschilderte wird damit 
auf eine Ebene gehoben, auf der es unmittelbar erlebbar ist. Der Wechsel 


409 Die Kommentare bemerken zu diesem Einschnitt nichts; darauf verweisen aber 
de Jong 1991, 38 ff., Fischl 1910, 54-56 und Erdmann 1964, 87-89. 

410 „Raserei des Pan“ — vgl. „panische Angst“. Pan wird mit plötzlicher mentaler 
Erregung assoziiert, die unterschiedliche Ursachen haben kann. Mastronarde ad 
loc. 


2.4. Der Bericht 151 


aus der heiter-innigen Szene, in der die Braut mit dem Kleid und dem 
Kranz ganz allein zu sein scheint, in das sich einem Publikum präsen- 
tierende schreckliche Schauspiel, entspricht einer tragischen Peripetie 
und wird durch den harten Übergang zwischen Vers 1166 und 1167 
kenntlich gemacht. Das Schauspiel, das sich den Zuschauern (den er- 
zählten und den tatsächlichen) nun bietet, enthält ein ganzes Repertoire 
sinnlicher Wahrnehmungen. Zunächst sehen sie den Zusammenbruch der 
Königstochter, die plötzlich erblasst, wankt und zittert und mit Mühe in 
den Thron zurücksinken kann. Dann wird die Szene auch hörbar: Die 
Dienerin, die anfangs schreit, bricht in lautes Klagen aus, während — 
wieder sichtbar für alle — der Zustand der Prinzessin mehr und mehr einem 
epileptischen Krampfanfall ähnelt (Schaum am Mund, verdrehte Pupil- 
len, Erblassen und Ohnmacht). Schließlich scheint das Klagen der Die- 
nerin den Schock der übrigen Umstehenden zu lösen, und sie eilen als 
Boten in verschiedene Richtungen, um Vater und Ehegatten zu unter- 
richten, so dass das gesamte Haus vom Widerhall der Schritte dröhnt.*'' 

Dass der emotionale Fokus ganz auf der Prinzessin liegt, ist von großer 
Bedeutung für die Wirkung der gesamten Szene. Um Mitgefühl für den 
grausamen Tod einer namenlosen Unbekannten wecken zu können — 
denn eine solche ist die Königstochter, da sie nie auf der Bühne erscheint, 
— muss der Bericht neben der detailreichen Schilderung des schrecklichen 
Geschehens eben auch einen positiven und daher bemitleidenswerten 
Charakter des Opfers vor dem inneren Auge des Zuhörers entstehen 
lassen. Da Kreusas oder Glaukes Charakter für Medea gar nicht relevant 
ist, lässt sich daran gut zeigen, wie sehr der Bericht dazu dient, beim 
Publikum die erwünschten Emotionen zu erzeugen.” Bei alldem hat der 
Theaterbesucher aber nicht nur das innere Bild des erzählten Geschehens 
vor Augen, sondern äußerlich zugleich die Bühne mit der freudig lau- 


411 Dies Erklingen des Gebäudes von den eiligen Schritten ist eine Vorstellung, die 
nur in erzählter Form in dieser Weise möglich ist. 

412 In ihrer Analyse der Glauke/Kreusa als eines „off-stage-characters“ hält de Jong 
gerade die Frage nach der emotionalen Wahrnehmung dieses Unglücks durch 
den Zuschauer für die entscheidende, wobei sie ausdrücklich darauf verweist, dass 
die Frage richtiger lauten müsse, ob der Dichter wollte, dass der Zuschauer Mitleid 
empfindet. Sie selbst beantwortet diese Frage - m.E. völlig zu Recht— mit Ja und 
sieht dies auf dreierlei Weise begründet: 1. durch den emotionalen „Filter“ des 
berichtenden Dieners; 2. durch Kreons Reaktion und die Reaktionen der zu- 
schauenden Diener und 3. durch das Mitleid, das der Chor in den Versen 1233 — 
1235 äußert. Vgl. (insbesondere auch zu den Textproblemen der Verse 1233-35) 
de Jong 2003, 369-389. 
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schenden Medea, die angekündigt hatte, dass ihre Freude umso größer 
sein werde, je schrecklicher das berichtete Geschehen ist. Und dieser 
Aufgabe wird der Bote — wenn auch mit ausdrücklich angekündigtem 
Abscheu - in perfekter Weise gerecht. 

Sichtbares und Hörbares hatte er bereits geschildert, im folgenden 
wird das Geschehen auch zeitlich spürbar gemacht (1181-1202): 


ἤδη δ᾽ ἀνελϑὼν κῶλον ἕκπλεϑρον᾽ δρόμου 
ταχὺς βαδιστὴς τερμόνων ἂν ἥπτετο" 

ἡ δ᾽ ἐξ ἀναύδου καὶ μύσαντος ὄμματος 
δεινὸν στενάξασ᾽ ἡ τάλαιν᾽ ἠγείρετο. 
διπλοῦν γὰρ αὐτῇ πῆμ᾽ ἐπεστρατεύετο᾽ 
χρυσοῦς μὲν ἀμφὶ κρατὶ κείμενος TTAOKOS 
ϑαυμαστὸν ἵει νᾶμα παμφάγου πυρός, 
TTETTAOL δὲ λετττοί, σῶν τέκνων δωρήματα, 
λευκὴν ἔδατπτον σάρκα τῆς δυσδαίμονος. 
φεύγει δ᾽ ἀναστᾶσ᾽ ἐκ ϑρόνων πυρουμένη, 
σείουσα χαίτην κρᾶτά τ᾽ ἄλλοτ᾽ ἄλλοσε, 
ῥῖψαι ϑέλουσα στέφανον: ἀλλ᾽ ἀραρότως 
σύνδεσμα χρυσὸς εἶχε, πῦρ δ᾽, ἐπεὶ κόμην 
ἔσεισε, μᾶλλον δὶς τόσως ἐλάμπετο. 

πίτνει δ᾽ ἐς οὖδας συμφορᾷ νικωμένη, 
πλὴν τῶι τεκόντι Ὁ κάρτα δυσμαϑὴς ἰδεῖν: 
οὔτ᾽ ὀμμάτων γὰρ δῆλος ἦν κατάστασις 
οὔτ᾽ εὐφυὲς πρόσωπον, αἷμα δ᾽ ἐξ ἄκρου 
ἔσταζε κρατὸς συμπεφυρμένον πυρί, 
σάρκες δ᾽ ἀπ᾽ ὀστέων ὥστε πεύκινον δάκρυ 
γναϑμοῖς ἀδήλοις φαρμάκων ἀπέρρεον, 
δεινὸν ϑέαμα. (...) 


Schon hätte die Länge einer Sechs-Plethren-Laufbahn 
ein flinker Läufer zurückgelegt und das Ziel erreicht, 

als sie aus Stummheit und Umnachtung der Augen 
furchtbar stöhnend, die Unglückliche, erwachte. 

Denn eine doppelte Qual überfiel sie: 

Das goldene, um ihren Kopf gelegte Geflecht 

sandte einen erstaunlichen Strom allverzehrenden Feuers, 
und die leichten Gewänder, deiner Kinder Geschenke, 
zerfraßen das weiße Fleisch der Bedauernswerten. 

Vom Thron aufgesprungen, flieht sie, selbst brennend, 


413 Nach der überzeugenden Diskussion dieser Stelle bei Diggle, 1994, 285—88, 
übernehme ich hier auch seinen Text, der &xTrAs9pov statt ExrA&9pou (wie auch 
ein Großteil der Handschriften) bietet. 

414 Dass hier darauf hingewiesen wird, dass die Prinzessin nur noch für ihren Er- 
zeuger erkennbar sei, ist im Blick darauf wichtig, dass dieser ja später hinzu- 
kommt, seine Tochter erkennt und neben ihr stirbt. 
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und schüttelt das Haar und den Kopf hier- und dorthin, 
im Wunsch abzuwerfen den Kranz. Doch fixiert 

hielt das goldene Gebinde, und das Feuer, als sie schüttelte 
das Haar, mehr als zweimal so hell leuchtete es auf. 

Sie stürzt auf den Boden, vom Unglück besiegt, 

außer für den Erzeuger gänzlich unkenntlich zu sehen. 
Denn weder war der Augen Stellung klar zu erkennen, 
noch das hübsche Gesicht. Und das Blut vom Scheitel 
herab tropfte, mit dem Feuer sich mischend, 

und Fleisch löste ab sich vom Knochen, wie Tränen 

der Fichte, durch die unsichtbaren Bisse des Giftes, 

ein schreckliches Schauspiel! (...) 


Der Vergleich mit dem Läufer, der die Strecke einer Laufbahn zurücklegt, 
scheint entlegen, passt aber zu der zuvor beschriebenen Geräuschkulisse. 
Eilig laufen die Dienerinnen durch das Haus, um Hilfe zu holen; und 
nicht länger als eine Stadiendurchquerung dauert, währt der Krampfanfall 
der Prinzessin. Der Diener ist in seinem Bericht nun wieder in ein 
Vergangenheitstempus zurückgekehrt, der dramatische Höhepunkt des 
geschilderten Dramas, der plötzliche Wechsel der anfänglichen Freude in 
Leid, das mit der Wirkung des Giftes einsetzt, ist vorüber. Die Prinzessin 
erwacht, laut stöhnend, weil ein neues, doppeltes Leiden sie befällt: Zum 
einen sendet der vergiftete Kranz Feuer über ihren ganzen Körper, zum 
anderen beginnt das Kleid, ihr Fleisch zu zerfetzen. Der kurze Moment 
der Starre, durch den Vergleich mit dem Läufer im Stadion veran- 
schaulicht, wird von einer neuen, noch schnelleren Bewegung abgelöst. 
Jetzt „springt“ die Prinzessin „auf“, „flieht“ und „schüttelt“ heftig Haar 
und Haupt. Eine zusätzliche Steigerung wird durch die Klimax der 
Feuerbeschreibung erreicht, das erst als ein „Strom“ vom Kranz ausge- 
sandt, dann als „Brennen“ der Prinzessin sichtbar wird und schließlich 
„mehr als zweimal so hell aufleuchtet“, als sie den Kranz abzuschütteln 
versucht. Trotz der raschen Abfolge und Grausamkeit der Ereignisse 
findet der Bote auch hier noch Zeit, Medea auf ihre Schuld an dem 
Unglück hinzuweisen, indem er Kleid und Kranz als Geschenke ihrer 
Kinder bezeichnet. Mit dem endgültigen Zusammenbruch und Tod der 
Prinzessin lässt das lodernde Feuer etwas nach und gibt den Blick aufnoch 
grausamere Details frei: der einst hübsche, nun unkenntliche Kopf blutet 
und das verbrannte Fleisch tropft wie Tränen vom Körper herab. Auch 
hier ist die Anschaulichkeit der Beschreibung gleichermaßen schrecklich 
wie bewundernswert, und konsequent schließt der Bote diesen Teil 
seines Berichtes mit der Bekräftigung ab, dass es sich um ein äußerst 
schreckliches Schauspiel (δεινὸν ϑέαμα, 1202) gehandelt habe. 
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Dem Ende des Schauspiels folgt prompt die Zuschauerreaktion. Die 
anwesende Dienerschaft ist voller Furcht (1202 £.): 


(... πᾶσι δ᾽ ἦν φόβος ϑιγεῖν 
νεκροῦ: τύχην γὰρ εἴχομεν διδάσκαλον." Ὁ 


(3) Alle waren voll Furcht, zu berühren 
die Tote, denn wir hatten ihr Schicksal zum Lehrer. 


Die Furcht dominiert zunächst auch das Weitere. Erst am Ende wird auch 
Mitleid geäußert, wenn Vater und Tochter beide tot zu beklagen sind. 
Zuvor aber berichtet der Diener in einem zweiten Teil, wie der König 
hinzukommt und ein ebenso schreckliches Ende findet wie seine Tochter 
(1204-19): 


πατὴρ δ᾽ ὁ τλήμων συμφορᾶς ἀγνωσίᾳ 
ἄφνω παρελθὼν δῶμα προσπίτνει νεκρῷ. 
ὦιμωξε δ᾽ εὐϑὺς καὶ TTEPITTTUEAS χέρας 
κυνεῖ προσαυδῶν τοιάδ᾽, ὦ δύστηνε ποῖ, 
τίς σ᾽ ὧδ᾽ ἀτίμως δαιμόνων ἀπώλεσεν; 

τίς τὸν γέροντα τύμβον ὀρφανὸν σέϑεν 
τίϑησιν; οἴμοι, συνθάνοιμί σοι, τέκνον.“ 
ἐπεὶ δὲ ϑρήνων καὶ γόων ἐπαύσατο, 
χρήιζων γεραιὸν ἐξαναστῆσαι δέμας 
προσείχεϑ᾽ ὥστε κισσὸς ἔρνεσιν δάφνης 
λεπτοῖσι πέπλοις, δεινὰ δ᾽ ἦν παλαίσματα. 
ὁ μὲν γὰρ ἤϑελ᾽ ἐξαναστῆσαι γόνυ, 

ἡ δ᾽ ἀντελάζυτ᾽- εἰ δὲ πρὸς βίαν ἄγοι, 
σάρκας γεραιὰς ἐσπάρασσ᾽ "“ ἀπ᾽ ὀστέων. 
χρόνῳ δ᾽ ἀπέστη καὶ μεϑῆχ᾽ ὁ δύσμορος 
ψυχήν: κακοῦ γὰρ οὐκέτ᾽ ἦν ὑπέρτερος. 


Ihr armer Vater jedoch, in Unkenntnis des Unglücks, 

war rasch hinzu ins Haus getreten und fällt bei der Toten nieder, 
Schreit auf sofort und umschlingt ihren Leib 

küsst sie und redet sie an: „O mein armes Kind! 

Welcher Gott hat dich so schmählich vernichtet ? 

Wer mich Greis, nah dem Grab, von dir verwaist 


415 VglSoph. Trach. 785. Auch dort wagt niemand, der Zeuge der Ereignisse wurde, 
sich Herakles zu nähern. 

416 Das Griechische unterscheidet in der Verbalform hier nicht zwischen Maskuli- 
num und Femininum. Wenn man aber das Bild vom Ringkampf zwischen Vater 
und Tochter wirklich ernst nimmt, sollte man (gegen die Entscheidung der 
meisten Übersetzer) in Vers 1217 als Subjekt der Verbalform parallel zu 1216 
noch einmal die Königstochter verstehen. Dies entspräche auch der syntaktischen 
Gesamtstruktur der Passage. Elliot, 97, merkt zu 1216 an: „she (not „it‘“‘) clings to 
him“. 
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gemacht? Weh, ich will mit dir sterben, mein Kind!“ 

Als er mit Weinen und Klagen aufgehört 

und wünscht, den alten Körper wieder aufzurichten, 

blieb er — wie Efeu an des Lorbeers Zweigen — 

am leichten Kleid haften; es war ein schrecklicher Ringkampf: 
Er nämlich wollte sein Knie aufrichten, 

sie aber zog ihn zurück; wenn er’s mit Kraft versuchte, 

riss sie ihm das greise Fleisch von den Knochen. 

Mit der Zeit gab er auf und ließ seine Seele los, 

der Unglückliche, denn des Unheils wurde er nicht mehr Herr. 


Ein schrecklicher Ringkampf, so nennt es der Bote, spielt sich vor den 
erschrockenen Zuschauern (im Palast und — vermittelt - im Theater) ab: 
Der König versucht sich loszureißen, die tote Tochter „zieht ihn zurück“. 
Auch hier steigert der Bote die Wirkung des Schrecklichen durch die 
sinnlichen und emotionalen Details in seinem Bericht (frat rasch... fällt 
nieder, schreit auf... umschlingt und küsst sie, 1205, 1206) und durch die 
Plastizität, die er durch die wörtliche Rede (1207-10) und den als 
Ringkampf beschriebenen Todeskampf des Vaters erzielt. Und wieder 
reagieren Zuschauende — wenn man den Vers nicht mit West athetiert — 
am Ende der Vorstellung auf das Schreckliche (1220 £.):*" 


κεῖνται δὲ νεκροὶ ταῖς TE καὶ γέρων πατήρ 
πέλας, Τποϑεινὴ δακρύοισιζ συμφορά. 


Sie liegen beide tot, die Tochter und der greise Vater, 
Nah beieinander, ein fmit Tränen zu bedauerndesf Geschick. 


Sofort wendet sich der Bote nun an Medea, die, wie oben bereits fest- 
gestellt, ebenfalls eine Zuschauerreaktion repräsentiert, und zwar eine, die 
kontrastierend den genauen Gegensatz zu den Schreckens- und Mit- 
leidsäußerungen der bei dem Schauspiel Anwesenden darstellt (1222 -- 
30): 


καί μοι TO μὲν σὸν EKTTOSWV ἔστω λόγον" 
γνώσῃ γὰρ αὐτὴ ζημίας ἀποστροφήν. ὃ 
τὰ ϑνητὰ δ᾽ οὐ νῦν πρῶτον ἡγοῦμαι σκιάν, 
οὐδ᾽ ἂν τρέσας εἴποιμι τοὺς σοφοὺς βροτῶν 
δοκοῦντας εἶναι καὶ μεριμνητὰς λόγων 


417 Text nach van Looy, 1220--21 del. West. 

418 Diese Verse sind bereits in den Scholien angezweifelt worden (vgl. die Diskussion 
bei Diggle, 1994, 288 --91). Zwar äußert der Bote deutlich sein Befremden an 
und seine Abscheu vor Medeas Verhalten, doch fühlt er sich offenbar noch in- 
soweit zugehörig, als er jakommt, um sie zu warnen (1121-23). Es ist daher nicht 
so unverständlich, dass er ihr letztlich den Ausweg offenhält. 
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τούτους μεγίστην μωρίαν ὀφλισκάνειν. 

ϑνητῶν γὰρ οὐδείς ἐστιν εὐδαίμων ἀνήρ᾽ 

ὄλβου δ᾽ ἐπιρρυέντος εὐτυχέστερος 

ἄλλου γένοιτ᾽ ἂν ἄλλος, εὐδαίμων δ᾽ ἂν οὔ. 

Doch mir sei das, was dich betrifft, fern jedes Wortes; 
denn du wirst selbst der Strafe Ausweg kennen! 

Der Menschen Leben hielt nicht erst heute ich für Schatten, 
und wollte ohne Zögern sagen, die von den Menschen klug 
zu sein meinen und Ergrübler schlauer Reden, 

die machen sich der größten Torheit schuldig. 

Denn von den Menschen ist keiner ein glücklicher Mann, 
wenn Reichtum ihm zuströmt, mag glücklicher er 

als ein anderer werden, wirklich glücklich aber nicht. 


Der Bote schließt mit der Hinwendung an Medea einerseits den Kreis 
zum Beginn seines Berichtes, wo er mit Verwunderung und Verachtung 
auf ihre Freude an den grausamen Ereignissen reagiert hatte (1129-31), 
andererseits lenkt er noch einmal den Blick auf gerade dieses Verhalten 
(1222). Die abschließende Sentenz jedoch gilt Jason, der sich für klug 
hielt, indem er die Königstochter freite, und Reden ersann, von denen er 
gern glaubte, dass sie Medea überzeugten. Dies hat sich als Irrtum er- 
wiesen. 

Im gesamten Bericht häufen sich Possessivpronomen der zweiten 
Person (durch Unterstreichung hervorgehoben). Dies aktualisiert ei- 
nerseits die Redesituation des Dieners vor der Täterin Medea und bezieht 
sie in das berichtete Geschehen ein -- schließlich ist sie diejenige, die es 
verursacht hat, — andererseits betont der Diener damit seine persönliche 
Beteiligung und das Interesse, das ihn selbst mit Tat und Täterin ver- 
bindet, ganz im Sinn der von de Jong so bezeichneten „first-person 
narration“.*'” Zugleich wird dadurch aber auch für den unbeteiligten 
Zuschauer (im Theater) nicht nur die Redesituation und die Beteiligung 
des Dieners unterstrichen, sondern es werden vor allem die emotionalen 
Vorgänge, der Schrecken angesichts der Grausamkeit, das Mitleid für die 
Leidenden, deren Entstellung so schauerlich detailliert beschrieben wird, 
immer wieder neu auf Medea projiziert. 

Die Darstellungstechnik, in einem Bericht eine eigene Tragödie mit 
Protagonisten und Zuschauern zu schildern, hat ganz bestimmte dra- 
matische Vorteile für die Steuerung der Rezeption der tatsächlichen 
Zuschauer. Wie gerade in der Medea besonders gut deutlich wird, lassen 
sich durch die Doppelstruktur aus aktueller Bühnensituation auf der einen 


419 De Jong 1991, 35 £. 
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Seite und „berichteter Bühne“ auf der anderen Seite Zuschauerreak- 
tionen zu ein und demselben Ereignis auf verschiedenen Ebenen dar- 
stellen. Die Bediensteten der neuen Frau Jasons, die dieser offensichtlich 
in seine neue Ehe eingebracht hat (vgl. 1144), repräsentieren in ihrer 
emotionalen Grundeinstellung weitgehend die anzunehmende Aus- 
gangslage des Publikums, das — wie auch der Chor — Mitleid und Be- 
dauern für Medeas Schicksal teilt. Doch durch den Bericht vom grau- 
samen Tod der jungen Königstochter und die dadurch ausgelösten 
Emotionen wächst bei den Zuschauern die Diskrepanz zwischen dem 
anfänglichen Verständnis für Medeas Rachewunsch und der wachsenden 
emotionalen Ablehnung.” 

Es sind also nicht allein die Handlungen, die für sich genommen 
bestimmte Wirkungen hervorrufen, sondern durch entsprechende Er- 
zählstrategien und dadurch erzielte emotionale Manipulation werden die 
Wirkungen auf emotionaler sowie intellektueller Ebene und die daraus 
resultierenden Urteile beeinflusst.* Dies leuchtet unmittelbar ein, wenn 
man sich auf das Gedankenspiel einlässt, wie es wäre, wenn der Bericht 
des Dieners über die Agonie der Königstochter und ihres Vaters wegfiele 
und es lediglich die Information an Medea gäbe: „Dein Zauber hat ge- 
wirkt, wie du es wolltest, beide sind tot.“ Die Wirkung fiele deutlich 
weniger emotional aus und hätte zweifellos auch eine geringere emo- 
tionale Distanzierung von Medea zur Folge. Denn die Königstochter, die 
nie auftritt und daher als Person dem Zuschauer völlig unbekannt ist, 
würde kein Mitleid wecken, weil sie - aristotelisch gesprochen — weder 
ähnlich noch nahestehend ist. Leben und Persönlichkeit gewinnt sie erst 
durch die Beschreibung ihres Verhaltens im Bericht. Die bloße Infor- 
mation wirkte daher sehr viel neutraler, und Medeas Freude an der 
Schrecklichkeit ihres Zaubers könnte sich nicht voll entfalten, denn sie 
ergötzt sich ja gerade am ausführlichen Bericht: je schrecklicher desto 
besser (1134-5). 

Durch Detailfreude, Sinnlichkeit und Emotionalität erweckt der 
Bericht einen Namen (genauer: eine verwandtschaftliche Bezeichnung) 
zum Leben, kostet die Peripetie zwischen der erleichterten Freude, den 


420 Diesen emotionalen Zwiespalt des Zuschauers betont besonders Lawrence 1997. 
421 Mit dem Begriff „Urteil“ ist hier zunächst konkret das Urteil gemeint, das der 
Zuschauer über die Handlungsweise der tragischen Figur - in diesem Fall Medea 
— fällt. Erst in zweiter Linie ist dabei an ein künstlerisches Gesamturteil gedacht, 
das die Tragödie als Dichtung bewertet. Dennoch sind beide stets eng mitein- 
ander verbunden, denn ein gelungener Plot, spannend ausgeführt, emotional 
packend und ergreifend gestaltet, hat eine positive Gesamtbewertung zur Folge. 
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bezaubernden Geschenken und dem grausamen Untergang aus, er macht 
das Hasten der Schritte, Furcht und Klage der Anwesenden hörbar und 
löst damit auch das Mitleid der (realen) Zuschauer aus. Wie das Ge- 
dankenspiel illustrierte, kann dieselbe Tat, aus verschiedenen Perspekti- 
ven dargestellt, nahezu konträre Wirkungen erzielen. Indem der be- 
richtende Bote eine eigene Tragödienhandlung entfaltet, ist es Euripides 
möglich, gleichzeitig verschiedene Perspektiven darzustellen und damit 
auf die emotionale Wirkung entscheidenden Einfluss zu nehmen. 


2.5. Die lou-Szene 


Im Agamemnon begegnete als die mittlere der drei Darstellungsweisen, die 
den Mord am König auf der Bühne gestalten, ein Szenentypus, bei dem 
ein zweimaliges Aufschreien des Mordopfers Agamemnon aus dem Palast 
ertönte, auf das der Chor jeweils reagierte. ἢ In hoch dramatischer und 
lebendiger Weise wird durch die eindringlichen Schreie das sich genau in 
diesem Augenblick vollziehende Mordgeschehen, von dem Kassandra in 
ihren prophetischen Andeutungen schon detailliert gesprochen hatte, auf 
der Bühne präsentiert. Ein solcher Szenentypus erscheint im Agamemnon 
zum ersten Mal, wird aber von da an in vielen Variationen in einem 
Großteil der erhaltenen Tragödien als Darstellungsmittel eingesetzt." 
Die Grundstruktur einer solchen Szene lässt sich folgendermaßen 
umreißen: Auf ein erstes Schreien aus dem hinterszenischen Bereich, das 
Gefahr und Todesangst ausdrückt, reagiert das Personal auf der Bühne — 
in den meisten Fällen der Chor**' — mit Erschrecken und Erstaunen, 
bisweilen kombiniert mit der Überlegung zu Hilfe zu eilen. Daraufhin 
schreit das Opfer erneut, oftmals noch intensiver als beim ersten Mal, und 
signalisiert damit den endgültigen Vollzug der Tat. Der Chor reagiert auf 


422 Vgl. Kap. 2.3.1.2., 69. 

423 „Schreie eines zu Tode Getroffenen, die aus dem Hinterszenischen erschallen, 
werden fortan zu einem Topos“, Blume 1998, 38. Vgl. auch Taplin 1978, 323; 
und Schauer 2002, 117 £. „Offstage cry οἵα victim being killed“ nennt Segal 1997, 
170, das zu Verallgemeinernde an der Szene. Die Agamemnon-Szene kann aber 
aufgrund ihrer Komplexität kaum als Modell einer Iou-Szene gelten und dürfte 
daher auch nicht die erste Szene dieser Art gewesen sein. Zu diesem Ergebnis 
kommt auch (mit zusätzlichen bühnentechnischen Argumenten) Hamilton 
1987. 

424 In einigen Fällen reagiert auch eine dramatis persona, z.B. Elektra in der So- 


phokleischen Elektra. Das übersah Arnott 1982. 
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diesen zweiten Schrei mit der Gewissheit, wer das Opfer ist und beklagt 
dessen Tod.'” Der metrischen Struktur nach kann die Iou-Szene aus- 
nahmsweise in ein Stasimon als Iyrisches Amoibaion eingebettet (Medea, 
1251-92) oder auch Teil einer (erregten) Sprechpartie sein (Aga- 
memnon, 1343-47), die stichomythisch aufgebaut ist, aber erst dann als 
eigentliche Stichomythie angesehen werden kann, wenn ein echter 
Redewechsel mit mindestens zwei beteiligten Sprechern, die aufeinander 
Bezug nehmen, stattfindet. (Soph. El.).*” 

Neben dem metrischen Variantenreichtum sind aber auch die in- 
haltlichen und formalen Gestaltungsmöglichkeiten der lou-Szene zahl- 
reich, so dass sich das determinierende Merkmal strenggenommen auf die 
Gleichzeitigkeit von (schrecklichem) Geschehen und Präsentation auf der 
Bühne beschränkt.” So variiert beispielsweise die Durchlässigkeit der 
Grenze zwischen Drinnen und Draußen: Im Regelfall werden Schreie 
von innen hörbar und draußen gedeutet; bisweilen aber entsteht eine 
gesprächsähnliche Situation, bei der das auf der Bühne Gesprochene von 
der nicht sichtbaren Person (oder den Personen) im Innern des Büh- 
nenhauses beantwortet wird und umgekehrt (Eur. Med.1270aff.; Soph. 
EI.). Bei Euripides wird das Schema der lou-Szene mitunter auch auf 
andere Handlungsbestandteile angewendet, so zum Beispiel auf Klage- 
situationen (Eur. Med. 96 ff.) oder auf eine Szene wie das Lauschen 
Phaidras an der Tür (Eur. Hipp. 565 ff.). Letzteres Beispiel zeigt auch, dass 
ein für das Publikum hörbarer Schrei oder vernehmliches Geräusch nicht 
zwingend notwendig sind, um eine lIou-Situation herzustellen. Das 
Benennen der gehörten Stimmen oder Rufe und die Reaktion der 
Horchenden reichen dafür völlig aus (Soph. Trach. 863 ff.).”” Von hier 
aus ist es nur noch ein kleiner Schritt, auch solche Iou-Szenen als dem 


425 Arnott 1982, 38, benennt sieben Elemente der Grundstruktur, die dem hier 
Dargestellten weitgehend entsprechen: 1. hinterszenischer Schrei; 2. Wahr- 
nehmung auf der Bühne; 3. Wiederholung des hinterszenischen Schreis, 4. 
Identifikation auf der Bühne, 5. Hinweis auf „Vollendung der Tat“; 6. Vorschlag 
einzugreifen und 7. Bestätigung des Todes — wobei letztere drei Elemente keine 
strenge Chronologie enthalten. 

426 Nach Popp, 1971, 226 f., handelt es sich dann um ein Amoibaion mit einer 
„zerhackten Strophe“. 

427 Zunächst einmal ist die Stichomythie dadurch definiert, dass sie einen regel- 
mäßigen Sprecherwechsel enthält (Seidensticker 1971), doch liegt es im Wesen 
einer solchen Szene, dass die Gesprächspartner aufeinander Bezug nehmen. 

428 Dieses Element fehlt bei Arnott, 1982, wurde aber von Matthiessen 1964, 144, 
schon gesehen und beschrieben. 


429 Vgl. die ausführliche Darstellung in Kap. 2.5.2.1., 170. 
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entwickelten Schema zugehörig zu interpretieren, in denen gar keine 
Schreie zu hören sind, sondern das Fehlen von Schreien oder eine ver- 
dächtige Stille zum Gegenstand der Sorge und Grund für die Annahme 
eines sich hinterszenisch gleichzeitig vollziehenden schrecklichen Er- 


eignisses ist (Soph. Ant.). Es lassen sich demnach folgende vier Typen von 
„430 


lou-Szenen festhalten: 

a) geschlossene Iou-Szene (Schreie von innen, Reaktion draußen: 
Aischyl. Ag. 1343 ff.; Choeph. 869 ff.; Eur. El. 1165 Ε΄; Hec. 1035 ff.; 
Herc. 749 f£.; Or. 1296 ff.) 

b) offene Iou-Szene (Grenze zwischen Innen und Außen wird durch- 
lässig: Soph. EI. 1404 ff.; Eur. Hipp. 775aff.; Med. 1270aft.) 

c) stille Iou-Szene (Reaktion auf das Fehlen von Schreien: Soph. 
Ant. 1244 ff.; Trach. 813 ff.) 

4) abgeleitete Iou-Szene (Anwendung des Szenentypus’ auf andere — 
nicht im definierten Sinn schreckliche — Handlungsbestandteile: 
Soph. Ai.333ff.; Eur. Bacch. 576; Hipp. 565; Med. 96 ff.; 
Or. 1347 £.; [EI. 747 £.])® 


Der Unterschied zwischen „geschlossener“ und „offener“ Iou-Szene sei 
kurz an einem Beispiel verdeutlicht: In der Medea hat Euripides am Ende 
des Stückes eine lou-Szene gestaltet, die den in Medeas Plänen lange 


430 Diese Liste versucht, alle dem Charakter nach als Iou-Szenen zu bezeichnenden 
Szenen zu erfassen und ist damit gegenüber den Listen anderer Interpreten die 
umfangreichste (vgl. Matthiessen 1964, Churmuziades 1965, Seidensticker 1971, 
Arnott 1082 und Hamilton 1987). Sie weicht bewusst von Einteilungen ab, wie 
sie beispielsweise Hamilton 1987, 588 f., vornimmt. Dessen wichtigstes Un- 
terscheidungskriterium, nämlich die Frage, ob ein oder zwei (mehrere) Opfer 
getötet werden, erscheint mir — bis auf die naturgemäß höhere Verszahl — wenig 
ertragreich, zumal sich darüber streiten lässt, ob bei den Doppelmorden tat- 
sächlich jeweils eine Szene vorliegt, was ich eher bezweifeln möchte. 

431 Gemeint sind hier all jene Taten, die nicht „blutig“ sind, also nicht Mord, 
Selbstmord oder Blendung enthalten. Einen Sonderfall dieser Gruppe stellt die 
Iou-Szene aus der euripideischen Elektra (Vers 747 ff.) dar: Dort wird die Mordtat 
in größerer Entfernung verübt, der Chor lauscht auf verdächtige Geräusche, die 
er Elektra weitergeben soll. Die Geräusche sind aber so unspezifisch, dass Elektra 
drauf und dran ist, sie zu ihren Ungunsten zu deuten. So kann zwar von einer 
gleichzeitigen Präsentation gesprochen werden (Vers 752), die aber in signifi- 
kanter Weise vom Grundschema abweicht. Ein zweiter, sehr bemerkenswerter 
Sonderfall ist die erzählte Iou-Szene aus der Sophokleischen Antigone (1204 f.), die 
zugleich einen Beleg für die Annahme liefert, dass Botenberichte eigene dra- 
matische Handlungen präsentieren. Hier berichtet der Bote von einer lou-Si- 
tuation am Felsengrab, in dem Antigone lebendig begraben worden war. Vgl. 


Kap. 2.5.2.2., 174. 
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vorbereiteten Mord an den Kindern inszeniert.” Die Szene folgt dem 


oben zusammengefassten Schema: Zuerst reagiert der Chor auf das 
Schreien der bedrängten Kinder mit dem Wunsch, zu Hilfe zu kommen, 
auf ein zweites Schreien dann mit der Feststellung oder wenigstens Be- 
fürchtung, dass die Kinder tot sind.” Abgesehen davon, dass der in der 
lou-Szene gestaltete Mord im Anschluss nicht berichtet wird, unter- 
scheidet sich ihre Gestaltung von jener im Agamemnon in einem wichtigen 
Punkt: Als der Chor auf die Schreie von Medeas Kindern mit der 
Überlegung reagiert, ihnen zu Hilfe zu eilen, geben diese bei ihrem 
zweiten Hilferuf darauf eine Antwort (1272-81): 


TAIZ (ἔσωϑεν) 

ἰώ μοι. 
Χο. ἀκούεις βοὰν ἀκούεις τέκνων; 

ἰὼ τλᾶμον, ὦ κακοτυχὲς γύναι. 
Πα.α. οἴμοι, τί δράσω; ποῖ φύγω μητρὸς χέρας; 
Πα.β. οὐκ οἶδ᾽, ἀδελφὲ φίλτατ᾽: ὀλλύμεσϑα γάρ. 
Χο. παρέλϑω δόμους; ἀρῆξαι φόνον 

δοκεῖ μοι τέκνοις. 
Πα.α. ναί, πρὸς ϑεῶν, ἀρήξατ᾽- ἐν δέοντι γάρ. 
Πα.β. ὡς ἐγγὺς ἤδη γ᾽ ἐσμὲν ἀρκύων ξίφους. 
Χο. τάλαιν᾽, ὡς ἄρ᾽ ἦσϑα πέτρος ἢ σίδα-- 

ρος ἅτις τέκνων 

ὃν ἔτεκες ἄροτον αὐτόχει- 

pı μοίρᾳ κτενεῖς. 


Knabe (im Innern): 
Weh mir! 
Ch. οι! Hörst du den Schrei der Kinder? 
Weh, unglückliche, elende Frau! 
1.K. Weh mir, was soll ich tun? Wohin flieh ich vor Mutters Händen? 
2.K. Weiß nicht, liebster Bruder! Wir gehen ja zugrunde! 
Ch. Soll ich ins Haus gehen? Es scheint mir geboten 


432 Der Zuschauer ist auf diesen Mord durch Medeas Ankündigungen dem Chor 
gegenüber vorbereitet, der Iou-Szene folgt eine Ecce-Präsentation, nicht aber 
wie sonst ein Bericht, der das nur gehörte Geschehen erzählt. Dass ein solcher 
Bericht eigentlich zu erwarten wäre, betont Segal 1997b, 170, und vergleicht mit 
der ähnlich gebauten Szene in Soph. Ant. 1278-1305, in der ein Exangelos- 
Bericht folgt. Nach Segals Deutung unterdrückt das Fehlen des Berichtes die 
physischen Details des Mordes, der durch die Iou-Szene als ausschließlich emo- 
tionales Ereignis wahrgenommen wird (Segal, ebd.). 

433 Diese Feststellung trifft der Chor in aller Ausdrücklichkeit zwar erst einige Verse 
später gegenüber Jason (Vers 1309), jedoch kommt zwischen der Aussage, dass 
Medea ihre Kinder töten wolle/werde (Vers 1281) und der Mitteilung an Jason 
(Vers 1309) keine neue Information dazu. 
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Mord abzuwehrn von den Kindern. 
1.K. Ja, bei den Göttern, helft! Wir sind ja in Not! 
2.K. Wie nah sind wir schon den Keschern des Schwerts ! 
Ch.  Elende, du bist wohl aus Stein oder Ei- 

sen, die du der Kinder 

Saat, die du gebarst, schicksalhaft 

mit eigener Mordhand töten willst !”* 


Zunächst ist die Situation ähnlich wie im Agamemnon: Durch nach außen 
dringende Geräusche wird der Chor Zeuge dessen, was im Haus ge- 
schieht, und erwägt, zu Hilfe zu eilen.*” Dass die Kinder auf diese 
Überlegung plötzlich antworten, ist überraschend, weil der Chor sich 
eigentlich nur untereinander ausgetauscht und von den Kindern in der 
dritten Person gesprochen hatte (1275 Ε) und weil das eindimensionale 
Schema durchbrochen wird, indem die trennende Wand in beide 
Richtungen durchlässig wird, obgleich durch die metrische Gestaltung 
gerade die Trennung zwischen dem Geschehen im Haus (Trimeter der 
Knaben) und dem auf der Bühne (Dochmien des Chors) betont wird.” 
Muss man aber davon ausgehen, dass auch im Haus das auf der Bühne 
Gesprochene zu verstehen ist, klingen die Worte des Chors, die er an 
Medea richtet, viel eher nach offener Kritik." 

Einen derartigen Dialog zwischen Bühne und hinterszenischem 
Raum, der die akustische Durchlässigkeit in beide Richtungen impliziert, 
gibt es im Agamemnon nicht. Dort gibt es nur eine Wahrnehmungsrich- 
tung; es dringen zwar Schreie nach außen, das vom Chor in Reaktion 
darauf Gesagte hört im Haus aber offenbar niemand, denn es antwortet 
niemand darauf. Ein solcher „Semidialog“, wie er im Agamemnon be- 
gegnet, ist wohl die ältere und in den überlieferten Tragödien häufigere 
Form, in der lou-Szenen erscheinen. In der Medea ist dieses Prinzip zu 
Beginn der Tragödie in einer „abgeleiteten Iou-Szene“ auch noch an- 
zutreffen: Der Zuschauer hört Medea, wie sie im Innern des Hauses klagt 
und weint (96 ff.); auf der Bühne sind die Amme, der Erzieher und die 
beiden Söhne Medeas, etwas später kommt der Chor hinzu (131). Die 


434 Segal 1997b, 177 f£., betont, wie stark der Kindermord auf das „Töten mit der 
eigenen Hand“ hin ausgerichtet ist (Verse 1071, 1271, 1309). Vgl. auch Flory 
1978. 

435 Wie ähnlich gerade diese erste Reaktion des Chors ist, zeigt die parallele Ver- 
wendung von δοκεῖ in der Bedeutung „es scheint ratsam, angezeigt“ für die Ent- 
scheidung zu handeln (Aischyl. Ag. 1346, 1350). Vgl. Segal 1997b, 173, 
Anm. 14. 

436 Vgl. dazu Popp 1971, 265. 

437 Easterling 2003, 187-200. 
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Amme reagiert auf Medeas Klage, es entsteht aber kein eigentlicher 
Dialog, Medea setzt ihre Klage fort. Zwar wird in dieser lou-Szene keine 
Gewalthandlung gestaltet — obwohl natürlich Medea unter psychischer 
Gewalt leidet, — es wird aber das szenische Verfahren genutzt, ein „Innen“ 
und ein „Außen“ gegenüberzustellen. 

Neben der wiederkehrenden Struktur des doppelten Schreiens aus 
dem Innern des Bühnenhauses und den entsprechenden Reaktionen auf 
der Bühne, begegnet also in lou-Szenen ein unterschiedlicher Umgang 
mit der Dialogform; d.h. das Wechselgespräch zwischen dem unsicht- 
baren Inneren und dem sichtbaren Äußeren auf der Bühne erfolgt 
entweder in nur einer Richtung, so dass die Schreie zwar kommentiert, 
nicht aber erwidert werden (Beispiel Agamemnon), oder aber in beiden 
Richtungen, so dass es zu einem echten Dialog kommt (Beispiel Medea). 
Zu dieser zweiten Variante (Ὁ) gehört auch die lou-Szene aus der Elektra 
des Sophokles, die mit beiden Gestaltungsmöglichkeiten spielt, indem sie 
einen Dialog gestaltet, bei dem es jedoch nicht zu einem realen Austausch 
von Argumenten kommt. Sie soll deshalb im Folgenden genauer un- 
tersucht werden. Um schließlich die Annahme der Existenz „stiller Iou- 
Szenen“ (c) zu belegen und zu veranschaulichen, sollen auch hierfür zwei 
Beispiele (Deianeiras Selbstmord in den Trachinierinnen und Eurydikes 
Selbstmord in der Antigone) analysiert und miteinander verglichen wer- 
den. 


2.5.1. Formen von Bühnenmord 2: Elektra 


Der Stoff der sophokleischen Elektra entspricht dem der Choephoren, dem 
Mittelstück in der Orestie des Aischylos.”” Zentrales Ereignis beider 
Dramen ist der Muttermord, den Orestes begeht, um den Mord an sei- 
nem Vater zu rächen.” Die Gestaltung der Charaktere, wie sie bei 
Aischylos vorliegen, übernimmt Sophokles in seiner Elektra weitgehend, 


438 Der Text der Elektra ist zitiert nach Finglass 2007. Weitere Kommentare: Jebb 
1972; Sale 1973; Kells 1997; Kamerbeek 1984; March 2001. 

439 Klytaimestra wird schon in der Odyssee für den heimtückischen Mord an Aga- 
memnon und Kassandra mitschuldig gemacht, jedoch geht die Initiative hier 
noch deutlich von Aigisthos aus, gegen dessen Brautwerben sie sich anfangs 
wehrte (Hom. Od. 11, 409 ff.). Bei Hesiod trägt sie bereits ungewöhnlich 
männliche Züge als Mörderin am Vater des Orestes (ὑπερήνωρ, Hes. fr. 23a). 
Pindar nennt Klytaimestra als einzige Schuldige, höchstens schlecht beraten 
durch Beischlaf mit dem Falschen (Pind. P. 11, 37 Ε) Vgl. noch Stesich. fr. 217, 
219 PMG. 
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erweitert sie aber in einigen Punkten. Klytaimestra erscheint als lieblose 
Mutter und Mörderin, die ihren Sohn nicht nur weggeschafft hat (wie bei 
Aischylos), sondern den potentiellen Rächer bereits als Kleinkind töten 
wollte.“ Davor bewahrt ihn nur die Umsicht seiner Schwester Elektra, 
die eine innige Beziehung mit Orestes verbindet.” Indem Sophokles 
Elektra, die bei Aischylos nur eine Nebenrolle spielt, zur zentralen Figur 
der Tragödie macht, verändert er die Perspektive, nimmt aber zugleich 
unmittelbar Bezug auf seine Vorlage. In den Choephoren ersehnt Elektra, 
von der Willkür der neuen Herrscher gepeinigt, ähnlich intensiv wie bei 
Sophokles das Erscheinen und die Rache ihres Bruders, verschwindet 
dann aber für den Rest des Stückes von der Bühne, wenn Orestes seinen 
Racheplan umzusetzen beginnt.""” In beiden Dramen beten die Ge- 
schwister gemeinsam für das Gelingen der Tat, bei Sophokles wird aber 
das Gemeinsame der Rachetat fortgesetzt und intensiviert, indem Elektra 


auf der Bühne die in der sich anschließenden lou-Szene dargestellten 
„443 


Vorgänge im Haus engagiert verfolgt und mitgestaltet (1398-1427): 
HN. ὦ φίλταται γυναῖκες, ἅνδρες αὐτίκα 
τελοῦσι τοὔργον: ἀλλὰ σῖγα πρόσμενε. 
ΧΟ. πῶς δή; τί νῦν πράσσουσιν; 
ΗΛ. ἡ μὲν ἐς τάφον 
λέβητα κοσμεῖ, τὼ δ᾽ ἐφέστατον πέλας. 
ΧΟ. σὺ δ᾽ ἐκτὸς ἦξας πρὸς τί; 
ΗΛ. Φρουρήσουσ᾽ ὅπως 
Αἴγισϑος (ἡμᾶς) μὴ λάϑῃ μολὼν ἔσω. 
ΚΛ. αἰαῖ. ἰὼ στέγαι 
φίλων ἔρημοι, τῶν δ᾽ ἀπολλύντων πλέαι. 
ΗΛ. βοᾷ τις ἔνδον: οὐκ ἀκούετ᾽, ὦ φίλαι; 
ΧΟ. ἤκουσ᾽ ἀνήκουστα δύσ- 
τανος, ὥστε φρῖξαι. 


440 Dass Aischylos diesen Tötungsversuch nur an einen späteren Zeitpunkt verlegt 
(nämlich dorthin, wo Orestes seiner Mutter als Rächer gegenübertritt), zeigt 
Rösler 2006. Siehe Kap. 2.3.2., 81. 

441 Der überlieferte Mythos spricht diese Retterfunktion der Amme des Orestes zu. 
Durch die Veränderung erhält Elektras Rolle ein ganz anderes Gewicht. Vgl. 
Rösler, 2006, 16 f. 

442 Elektra verlässt vor dem ersten Stasimon (Aischyl. Choeph. 585 ff.) die Bühne und 
tritt nicht wieder auf. Auch in den Eumeniden tritt sie nicht noch einmal in 
Erscheinung. 

443 Finglass, 510 ff., betont sehr stark den harten Gegensatz zwischen der (sympa- 
thischen) Elektra am Grab oder bei der Erkennungsszene und der späteren 
(mordgierigen) Elektra während des Muttermords. 


er 
(1422) XO. 
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οἴμοι τάλαιν᾽: Αἴγισϑε, ποῦ ποτ᾽ dv κυρεῖς; “ἢ 
ἰδοὺ μάλ᾽ αὖ ϑροεῖ τις. 
ὦ τέκνον, τέκνον, 

οἴκτιρε τὴν τεκοῦσαν. 

ἀλλ᾽ οὐκ ἐκ σέϑεν 
ᾧκτίρεϑ᾽ οὗτος οὔϑ᾽ ὁ γεννήσας πατήρ. 
ὦ πόλις, ὦ γενεὰ τάλαινα, νῦν σοι 
μοῖρα καϑαμερία φϑίνει φϑίνει. 
ὦμοι πέπληγμαι. 

παῖσον, εἰ σϑένεις, διπλῆν. 
ὦμοι μάλ᾽ αὖϑις. 

εἰ γὰρ Αἰγίσϑῳ 9᾽ ὁμοῦ. 


καὶ μὴν πάρεισιν οἵδε: φοινία δὲ χεὶρ 
στάζει ϑυηλῆς Ἄρεος, οὐδ᾽ ἔχω ψέγειν. 


ΗΛ. Ὀρέστα, πῶς κυρεῖ; 
OP. TÄvV δόμοισι μὲν 
καλῶς, Ἀπόλλων εἰ καλῶς ἐθέσπισεν. 
ΗΛ. τέϑνηκεν ἡ τάλαινα; 
ΟΡ. μηκέτ᾽ ἐκφοβοῦ 
μητρῷον os σε λῆμ᾽ ἀτιμάσει ποτέ. 
El: Oliebste Freundinnen, die Männer werden 
sogleich vollbringen das Werk ! Aber still, wartet ab! 
Ch: Wie das? Was tun sie jetzt? 
EI: Sie schmückt fürs Grab 
die Urne; die beiden Männer stehen nah dabei. 
Ch: Und du kamst heraus, wozu ? 
EI: Um achtzugeben, 
dass Aigisthos uns nicht unbemerkt hineingelangt. 
Klytaimestra: 
Ah! Wehe, wehe, Haus! 
von Freunden leer, mit Mördern angefüllt ! 
El: Es schreit drin jemand! Hört ihr’s nicht, ihr Lieben? 
Ch: Ich hörte Unerhörtes, ich 
Unglückliche, dass mich schaudert. 
Kl: Weh mir Armen! Aigisthos! Wo nur bist du? 
El: Siehst du, noch einmal ruft jemand! 
Kl: Kind, mein Kind! 
Hab Erbarmen mit der Mutter! 
El: Aber nicht bei dir 
fand er Erbarmen! Noch der ihn zeugte, der Vater! 
Ch: O Stadt, o unglückliches Geschlecht, nun schwindet 


dein tägliches Los von dir, es schwindet. 
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444 Es ist typisch für Aigisthos, dass er im entscheidenden Moment nicht da ist. Vgl. 
Finglass ad loc. 
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Kl: Weh mir, ich bin getroffen !! 


El: Schlag, wenn du kannst, ein zweites Mal! 
Kl: Weh mir, noch einmal!! 

El: Wär’s doch mit Aigisthos zugleich ! 

(..) 


(1422) Ch: Und wirklich, da sind sie! Die blutige Mordhand 
trieft von dem Opfer für Ares — doch ich kann’s nicht tadeln. 
El: Orestes! Wie steht es? 
Or: Im Haus steht es 
sehr gut, wenn denn Apollon recht geraten hat.*” 
El: Ist die Elende tot?! 
Or: Sei nicht mehr besorgt, 
dass je der Mutter Bosheit dir wieder Unrecht tut! 


Die Struktur dieser Iou-Szene orientiert sich an dem Grundschema, 
bietet aber gleichsam einen doppelten Durchgang. Auf zwei cher als 
Hilferufe zu beschreibende Schreie Klytaimestras folgen nach einer 
kurzen Gesprächssequenz zwei weitere Schreie, die die eigentliche Tat 
begleiten. Schon dadurch entfaltet sich hier ein größerer Gestaltungs- 
spielraum als in anderen lou-Szenen. Von Beginn an ist klar, welche Tat 
ins Werk gesetzt werden soll.** Durch Elektras Beschreibung der Si- 
tuation im Haus, wie Klytaimestra damit beschäftigt ist, die Urne mit den 
vermeintlichen Überresten ihres Sohnes zu schmücken, und die Männer 
nah bei ihr stehen, ist der Innenraum in der Vorstellung der Zuschauer 
und des Chores präsent. Dass Elektra draußen nach Aigisthos Ausschau 
halten will, ist ein geschickter dramaturgischer Trick (denn das könnte ja 
auch der Chor übernehmen), mit dessen Hilfe das Innengeschehen im 
folgendennach außen transportiert wird. Und dies wäre kaum lebendiger 


445 Man kann den Satz τἀν δόμοισι μὲν “καλῶς, Ἀπόλλων ei καλῶς ἐθέσπισεν (1424 f.) 
auch so auffassen, dass der ei-Satz eine kausale Färbung bekommt. Ohne die 
heftige Diskussion über diese Frage hier ausbreiten zu wollen, seien die Eck- 
punkte der möglichen Interpretationen genannt: Finglass ad loc. fasst den ei-Satz 
kausal auf und sieht daher keinen Zweifel an der Richtigkeit der Tat. Er hält es 
vielmehr für unmöglich, dass eine Prophezeiung Apollons (ist es nicht vielmehr 
ein Auftrag?) nicht καλόν sein könnte. Die Gegenüberstellung von μὲν καλῶς und 
εἰ καλῶς macht aber das konditionale Verhältnis doch sehr viel wahrscheinlicher, 
zumal der Folgerungssatz eine Wertung enthält. Dann ist die Aussage allerdings 
schwerwiegend, denn sie formuliert die Möglichkeit, dass der Rat eines Gottes 
auch falsch, zumindest schädigend sein kann. Das menschliche Handeln und 
Entscheiden erhält dadurch natürlich sehr viel mehr Gewicht. Dies betont -- im 
Zusammenhang mit den Choephoren — Schmitt 1997, 11f. mit Anm. 29-32. 

446 Dies ist ein Element von Iou-Szenen, das Hamilton 1987, 590, Anm. 12, trotz 
Ausnahmen für ein konstitutives Charakteristikum hält, auch wenn die Hinweise 
in der Regel deutlich vor der eigentlichen Szene ausgesprochen werden. 
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denkbar: Sobald die Mädchen erwartungsvoll zu lauschen beginnen, 
ertönt Klytaimestras erster Aufschrei (1404 f.). Sowohl beim ersten als 
auch beim zweiten Schrei reagieren Elektra und der Chor noch wie esin 
lou-Szenen typisch ist: Sie horchen und verständigen sich untereinander. 
Allerdings reagieren sie auf sehr unterschiedliche Weise: Während 
Elektra betont gefasst und ruhig sagt: „Siehst du, noch einmal ruft jemand“ 
(1409), reagiert der Chor in lyrischen Versmaßen deutlich erregter. In 
dem Moment aber, da Klytaimestra gegenüber Orestes ihre Mutterrolle 
betont (W τέκνον, τέκνον, οἴκτιρε τὴν τεκοῦσαν, 1410 f.), schaltet sich 
Elektra direkt in den Dialog ein. 

Allen Zuschauern im Athener Theater dürfte in diesem Moment die 
Szene aus den Choephoren vor Augen stehen, in der auf dem dramatischen 
Höhepunkt Klytaimestra vor Orestes die Brust entblößt und seinen 
Entschluss ins Wanken bringt.“ Hier scheint sich nun eine vergleichbare 
Szene abzuspielen, verborgen vor den Blicken der Zuschauer. Nur ist es 
nicht Orestes, dessen Reaktion die Zuschauer erleben, sondern Elektra, 
die, als würde sie das Zögern ihres Bruders spüren oder von vornherein 
ausschließen wollen, das Argument der Mutterschaft entkräftet (1411 f£.). 
Weder Klytaimestra noch Orestes reagieren auf ihre Worte, statt einer 
Antwort ertönt der erste Todesschrei Klytaimestras (1415), der den 
Todesschrei Agamemnons aus dem Aischyleischen Drama wörtlich 
aufgreift (Ag. 1343). Gleich darauf ermuntert Elektra ihren Bruder von 
außen, er möge noch ein zweites Mal zuschlagen, so als setze sie auch hier 
sein Zögern voraus.*” Dies geschieht offenbar, denn die Königin schreit 
ein zweites und letztes Mal auf, wieder mit denselben Worten, mit denen 
auch der Aischyleische Agamemnon geschrieen hatte, als sie ihn er- 
mordete (Ag.1345). Aber hier reagiert niemand mit Furcht und Schre- 
cken, stattdessen fiebert Elektra mit und feuert ihren Bruder an. Von 
Orestes ist nichts zu hören, so dass offen bleibt, ob er Elektras Ermun- 
terungen hört, ob er sie braucht oder ob sich nicht vielmehr Elektra so 
stark in das Geschehen hineinversetzt, dass sie es förmlich selbst erlebt und 
ausführt. Letzteres ist das Wahrscheinliche und dramatisch Wirkungs- 
vollste, denn dadurch, dass Orestes in der gesamten Szene nicht zu hören 


447 Auch dort spricht sie Orestes als τέκνον an (Aischyl. Choeph. 896). 

448 Wir dürfen auch an den Beginn der Choephoren denken (274), wo Orestes den 
Auftrag erhält „auf die gleiche Weise“ zu töten. 

449 Dass Orestes auch hier zögert, ergibt sich zum einen aus der Parallelität mit der 
Mordszene in den Choephoren, zum anderen aber auch aus seinen Worten, wenn 


er nach dem Mord die Bühne betritt (Vers 1424 £.). 
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ist, entsteht der Eindruck, als wäre es Elektra selbst, die der Mutter -- durch 
die Wand- als Mörderin gegenübertritt; zumindest auf verbaler Ebene ist 
allein sie es, die hörbar für den Zuschauer auf die Worte der Mutter 
reagiert. Sie projiziert sich in das Haus, in dem der Mord vollzogen wird, 
und führt ihrem Bruder mit Worten die Hand; und sie projiziert damit für 
den Zuschauer das Geschehen aus dem Haus auf die Bühne.” 

Bei Aischylos fand die Begegnung von Mutter und Sohn auf der 
Bühne statt, Orestes führte im Dialog mit seiner Mutter die Tat verbal auf 
der Bühne aus."”' In der Elektra ist die Szene in den Innenraum verlegt und 
auf diese Weise der an dem Mord nicht direkt beteiligten Elektra die 
Möglichkeit gegeben, den gemeinsam geplanten Mord zumindest auf 
sprachlicher Ebene selbst zu vollziehen, so dass auch hier insofern von 
einem Bühnenmord gesprochen werden kann, als die im Haus verbor- 
genen Vorgänge durch Elektras intensives Zutun auf der Bühne erlebbar 
werden. 

Wie bewusst Sophokles die beschriebene Szene auf den bei Aischylos 
gestalteten Muttermord bezieht, wird neben den oben genannten Zitaten 
auch im Folgenden deutlich: Als Orestes und Pylades schließlich her- 
auskommen und den Tod Klytaimestras bestätigen, ist Aigisthos schon in 
der Ferne sichtbar, und Elektra schickt die Blutbefleckten rasch ins Haus. 
Aigisthos aber, sich allzu sicher fühlend, befiehlt das Tor zu öffnen, und 
hält die zugedeckte Leiche Klytaimestras, die daraufhin gemeinsam mit 
Orestes erscheint, für den vermeintlich toten Orestes. Aigisthos begreift 
nur langsam. Als er Klytaimestra aufdeckt und wiedererkennt, muss ihm 
Orestes erst mit einer Abwandlung der Worte, „den Lebenden morden 
die Toten“, die bei Aischylos Klytaimestra warnen sollten, auf die 
Sprünge helfen (1477 f.). Genau wie Klytaimestra in den Choephoren 
antwortet Aigisthos hier: ξυνῆκα τοὔπος (Dies Wort versteh ich. EI.1479, 
Choeph. 887). 

Die Darstellungsform der lou-Szene als Vergegenwärtigung des Ge- 
schehens im Augenblick der Tat entwickelt in der Elektra ein besonders 
hohes dramatisches Potential, indem sie das Geschehen nicht nur nah 
heranholt, sondern es in vielen Details regelrecht auf die Bühne projiziert. 


450 Goldhill 2006, 162 ff., der die Szene in vielen Punkten ähnlich interpretiert, 
betont v.a. Elektras Bereitschaft zur Gewalt. An dieser Stelle würde ich noch 
weiter gehen und sagen, dass Elektra nicht nur Bereitschaft zeigt, sondern ei- 
gentlich die Tat selbst ausführt — jedenfalls auf der performativen Ebene. Vgl. 
Seidensticker 2006, 98 f., Anm. 25. 

451 Vgl. Kap. 2.3.2.2., 87. 
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Ein nachträglicher Bericht ist daher auch nicht nötig. Elektras Sprechen 
durch die Wand, das den Eindruck vermittelt, als nähme sie unmittelbar 
an der Tat teil, leistet diese Vermittlung. So werden Elektra und der Chor 
— aber auch die Zuschauer — zu Mitwissern und Mittätern des Mordes an 
Klytaimestra, und es wird damit auf emotionaler Ebene das Gelingen der 
Rache als ein positives Ergebnis bestärkt und der Muttermord sehr viel 
weniger als bei Aischylos in Frage gestellt. ”” Ohne die intensive Dis- 
kussion der Rolle Klytaimestras und der Bewertung des Muttermordes an 
dieser Stelle im einzelnen entfalten zu können, wird doch aus der Ge- 
staltung der Mordszene deutlich, dass die Darstellung in der Elektra 
konzentriert auf den Erfolg der Rache gerichtet ist: Das Entblößen der 
mütterlichen Brust bleibt der Vorstellung des Zuschauers überlasssen und 
das Schwanken des Mörders wird nur indirekt durch die Ermutigungen 
seiner Schwester erahnbar.””” Wenn Orestes schließlich entschlossen und 
ruhig seinem zweiten Opfer, Aigisthos, entgegentritt, ist es wieder 
Elektra, die — diesmal unmittelbar anwesend — den Mord entscheidend 
mitgestaltet, indem sie die Niedertracht des unrechtmäßigen Königs 
entlarvt (1460-65) und ihren Bruder erneut anspornt, den Mord ohne 
Zögern zu vollstrecken. Daher ist es nicht verwunderlich, dass Orestes’ 
Wahnsinn nicht gestaltet ist und er vielmehr mit der Überzeugung, ganz 
im Recht zu sein, von der Bühne abgeht, um Aigisthos zu töten 
(1503-07). 


2.5.2. Stille Iou-Szenen: Trachinierinnen (813-67) 
und Antigone (1244-56) 


Die Charakteristika der Iou-Szene, die Gleichzeitigkeit von Tat und 
Darstellung und die unmittelbare Empfindung des Schreckens, die mit 
dem Aufschrei des Opfers einhergeht, lassen sich auch dann beobachten, 
wenn es gar keinen Aufschrei gibt, weder einen für alle hörbaren noch 


452 Auf diese Problematik reagiert Euripides, indem er in seinem Orestes das Ver- 
halten der Geschwister problematisiert. Vgl. Rösler 1990. Die Ansicht, dass 
Sophokles gegenüber Aischylos den Muttermord geradezu „herunterspiele“ und 
das Hauptaugenmerk auf die Gestalt der Elektra lege, die einen Wechsel von 
δυστυχία zu εὐτυχία erlebt, vertritt Stevens 1978. 

453 Da dieses Schwanken nur in Elektras Ermunterungen zutage tritt, kann man es 
anzweifeln und als Hybris oder Übertreibung Elektras interpretieren (so Goldhill 
2006, 162 f£.). Mir scheint diese Interpretation aber zu einseitig und der Vers 1425 
zu schwergewichtig, um tatsächlich jeden Zweifel bei Orestes zu leugnen. 
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einen, der nur durch seine Rezeption indirekt wahrnehmbar gemacht 
wird. In zwei Fällen begegnet stattdessen eine Situation, bei der nicht 
Schreie, sondern ein ungewöhnliches Schweigen Besorgnis erregt und ein 
Zeichen dafür ist, dass im Haus etwas Schreckliches geschehen wird. 
Dabei handelt es sich um Taten, die die betreffende Person gegen sich 
selbst verübt. Dass diese Szenen als Variationen einer lou-Szene aufgefasst 
werden können und sollten, zeigt sich daran, dass die auf der Bühne 
Verbliebenen - in der Regel der Chor — das Schweigen thematisieren, als 
ob sie auf Schreie reagierten. Durch dieses Reagieren und Thematisieren 
wird das entscheidende Charakteristikum der lou-Szene erfüllt: die 
Gleichzeitigkeit des Geschehens und die unmittelbare Darstellung des 
Schreckens. Zwei Beispiele solcher stiller lou-Szenen sollen im folgenden 
besprochen werden, wobei der Selbstmord Eurydikes in der Antigone alle 
Merkmale einer Iou-Szene enthält, während Deianeiras Selbstmord in 
den Trachinierinnen durch eine interessante Verlagerung der Perspektive in 
gewisser Weise eine „verschobene“ Iou-Szene repräsentiert. 


2.5.2.1. Deianeiras Selbstmord, Trachinierinnen (813-67)** 


Deianeiras Freitod vollzieht sich, noch bevor Herakles todkrank auf die 
Bühne getragen wird, in einer kurzen, fast unhörbaren lou-Szene, die bei 
genauerer Betrachtung zwei Typen von lou-Szenen mischt: den Typus 
der stillen Iou-Szene mit einer gewöhnlichen, aber zeitversetzten lou- 
Szene, bei der ein „Stellvertreter“ im Haus die laute Klage anhebt. Zu- 
nächst verwundert ihr Schweigen (813 £.): 
ΧΟ. Ti σῖγ᾽ ἀφέρπεις; οὐ κάτοισϑ᾽ 6YoUvera 
ξυνηγορεῖς σιγῶσα τῷ κατηγόρῳ; 


Ch: Warum gehst du schweigend fort? Weißt du nicht genau, 
dass du dich selbst mit anklagst, wenn du vor dem Kläger schweigst ? 


Deianeira geht wortlos ins Haus, nachdem Hyllos ihr das gesamte Ausmaß 
von Herakles’ Leiden mitgeteilt hat, weil sie zu ihrer Verteidigung nichts 
vorzubringen hat. Was Hyllos ihr vorwirft, ist genau das, was sie selbst 
befürchtet hat. Dass sie ohne bösen Vorsatz und mit völlig anderem Ziel 
handelte, kann ihr nichts gelten, die sie sich zuvor genau klargemacht hat, 
was sie von voreiligen Entscheidungen hält.” Ihr Schweigen löst zwar 


454 Vgl. zu den Trachinierinnen auch Kap. 2.4.1., 118. 
455 Vgl. Soph. Trach. 669 £. 
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Verwunderung, aber zunächst keinen konkreten Verdacht aus; ihr Sohn 
wünscht ihr im Gegenteil noch „frischen Fahrtwind“ (815-20): 


YA. ’E&T’ ἀφέρπειν: οὖρος ὀφθαλμῶν ἐμῶν 
αὐτῇ γένοιτ᾽ ἄπωϑεν ἑρπούσῃ καλῶς: 
ὄγκον γὰρ ἄλλως ὀνόματος τί δεῖ τρέφειν 
μητρῷον, ἥτις μηδὲν ὡς τεκοῦσα δρᾷ; 
Ἀλλ᾽ ἑρπέτω χαίρουσα: τὴν δὲ τέρψιν ἣν 
τὠμῷ δίδωσι πατρί, τὴνδ᾽ αὐτὴ λάβοι. 


Hy. Lasst sie ziehen! Frischer Fahrtwind komm ihr auf, 
da sie schön fern aus meinen Augen sich begibt ! 
Denn wie darf den Namen „Mutter“ sie noch stolz 
nähren, die sie gar nicht wie eine Mutter handelt ? 
Nein, sie ziehe gern dahin! Und die Freude, die 
sie meinem Vater schenkt, empfange sie auch selbst! 


Mit diesen Sätzen wünscht Hyllos seiner Mutter ziemlich unverhohlen 
den Tod, womit die Forderung Hamiltons, dass einer lou-Szene das 
Wissen um die ins Werk zu setzende Tat vorauszugehen habe, erfüllt 
wäre.” Doch der Chor versteht diesen Hinweis nicht, und Hyllos geht — 
wohl durch eine andere Tür — ebenfalls ins Haus, um dort alle Vorbe- 
reitungen zu treffen, die erforderlich sind, um Herakles abzuholen 
(901 £.). Ein Lied überbrückt Deianeiras weitere Handlungen, von denen 
kein Laut nach außen dringt. Erst als Hyllos, der, wie wir später aus dem 
Bericht der Amme erfahren, von den Dienern im Haus über die wahren 
Zusammenhänge aufgeklärt worden ist, über den Tod seiner Mutter in 
lautes Klagen ausbricht, horcht der Chor auf (862-- 67): 


HMIXOPION A 
Πότερον ἐγὼ μάταιος, ἢ κλύω τινὸς 
οἴκτου δι᾽ οἴκων ἀρτίως ὁρμωμένου; 
ΗΜΙΧΟΡΙΟΝ Β 
Τί φημί: 
Ἠχεῖ τις οὐκ ἄσημον, ἀλλὰ δυστυχῆ 
κωκυτὸν εἴσω, καί τι καινίζει στέγη. 


Halbchor A 
Irre ich mich oder höre ich soeben da 
ein Klagen durch das Haus hin dringen ἢ 
Halbchor B 
Was soll ich sagen ? 
Es lässt jemand nicht undeutlichen, sondern traurigen 
Schmerzschrei innen ertönen, und etwas Neues geschieht im Haus. 


456 Hamilton 1987, 590 und Anm. 12. 
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Von deutlichen Geräuschen spricht der Chor, die zwar im Text nicht 
ausgeführt sind, aber durch das, was der Chor sagt, für den Zuschauer 
hörbar werden. Die Struktur der Szene entspricht dem erarbeiteten 
Muster: Der Chor horcht und wundert sich, bestätigt das Gehörte und 
interpretiert es als Klage und Zeichen dafür, dass im Haus etwas 
Schreckliches geschehen sein muss. Freilich ist dieses Geschehen zu der 
eigentlichen Tat zeitlich leicht versetzt, denn zum Zeitpunkt der Klage 
des Sohnes, die der Chor aus dem Haus vernimmt, ist Deianeira bereits 
tot, wie sich später aus dem Bericht der Amme ergibt. Eine Verschiebung 
besteht auch darin, dass nicht die Schreie des Opfers zu hören sind, 
sondern die eines „Zuschauers“ — eine Situation, die sonst nirgends 
wiederbegegnet.”’ 

Es ist also beides: eine Iou-Szene des Schweigens, wie sie in der 
Antigone vorkommt und unten ausführlich besprochen werden soll, und 
eine leicht zeitversetzte Iou-Szene nach dem gewohnten Muster, bei der 
das im Haus Geschehene durch Schreie und entsprechende Reaktionen 
auf die Bühne projiziert wird, wenn auch nicht mehr streng gleichzeitig. 
Ähnlich wie in der Antigone und auch vergleichbar mit der Situation im 
König Oidipus berichtet anschließend eine Amme, die unbemerkt Zeugin 
des Geschehens geworden ist. Sie schildert nicht nur die Handlungen 
Deianeiras, die mit ihrem Selbstmord auf dem Ehebett enden, sondern 
auch das Verhalten des zweiten Zeugen, Hyllos, so dass auch dieser 
Bericht eine eigene Tragödie mit einem schrecklichen Ereignis, seinen 
Zuschauern und den daraus resultierenden Reaktionen präsentiert.'”* 

Deianeira verdient als eine durchweg positiv dargestellte Figur volles 
Mitleid, und die Amme formuliert es in aller Deutlichkeit, wenn sie am 
Anfang ihres ausführlichen Berichtes sagt (896 f£.): 


457 Durch die Anwesenheit der Amme, die anschließend das Geschehene berichtet, 
ist eigentlich hinreichend für eine Darstellung der hinterszenischen Vorgänge 
gesorgt. Hyllos’ dramatische Funktion ist hier ausschließlich, die Szene zu einer 
lou-Szene zu machen. 

458 Der Bericht der Amme soll hier nicht eigens besprochen werden. Er ließe sich 
aber sehr gut in der oben dargestellten Weise als eine Tragödie im Kleinen in- 
terpretieren. Die Peripetie erlebt Hyllos, dessen anfängliche Freude über Deia- 
neiras schweigendes Verschwinden rasch tiefer Trauer weicht, als er von ihrem 
Irrtum erfährt. 
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ΤΡ. Ἄγαν γε: μᾶλλον δ᾽, ei παροῦσα πλησία 
ἔλευσσες οἷ᾽ ἔδρασε, κάρτ᾽ ἂν ᾧὦκτισας. 


Am: Nur allzu φομν Ὁ Noch mehr aber, wenn du selbst nah dabei 
gesehen hättest, wie sie’s tat, würdest du tiefes Mitleid empfinden! 


Zwei Aussagen werden hier über die emotionale Wirkung von Deia- 
neiras Tod getroffen: dass sie großes Mitleid verdient, und dass eine 
größere Nähe und der Anblick des schrecklichen Geschehens (mAnoi« 
ἔλευσσες) noch stärkere Emotionen hervorgerufen hätte. Die Erregung 
des Mitleids erfolgt hier genau so, wie Aristoteles es in der Rhetorik for- 
dert.’ Deianeira ist dem Zuschauer ähnlich, zum einen aufgrund ihrer 
lauteren Einstellung, die sie bis zum Schluss von jedem Groll und Ra- 
chewunsch völlig frei hält, zum anderen aufgrund ihrer menschlichen 
Schwäche, die sie gegen alle guten Vorsätze verleitet, etwas Unüberlegtes 
zu tun. Daneben steht die Aussage, dass der unmittelbare Anblick der 
schrecklichen Tat noch stärkere Wirkung gezeigt hätte als nur der Be- 
richt, eine Behauptung, die für die Darstellung schrecklicher Gegen- 
stände von großem Interesse ist. Denn zunächst einmal liegt aufder Hand, 
dass das Gegenteil der Fall ist: Wenn die Amme berichtet, wie Deianeira 
in ihrer Not eilig einige Decken auf das Ehebett wirft, sich weinend auf 
das Bett kniet und mit rascher Bewegung die Spange ihres Gewandes löst, 
um sich zu entblößen und mit dem Schwert zu töten, so wirkt diese 
verbale, hoch dramatische Schilderung sehr viel intensiver, als es der 
Anblick allein auf einer antiken Theaterbühne hätte realisieren können. 
Der Topos von der stärkeren Wirkung des Sehens, um den es sich hier 
handelt, dient also vor allem der Intensivierung der bildlichen Vorstel- 
lungskraft, indem er den Hörer auffordert, das Beschriebene noch 
deutlicher vor dem inneren Auge lebendig werden zu lassen. Dadurch 
wird die emotionale Wirkung und das empfundene Mitleid gesteigert. 

Dasselbe gilt für die lou-Szene. Der schweigende Abgang ist beun- 
ruhigend, das sich anschließende Chorlied voller Klage. Wenn der Chor 
dann auf die für den Zuschauer unhörbaren Klagelaute lauscht, deren 
Herkunft noch unbekannt ist, wächst die Sorge mit der Ahnung, dass 
Deianeira sich etwas angetan haben könnte. Die Gewissheit über das, was 
geschehen ist, wandelt — wie auch in der Antigone deutlich werden wird — 
die Furcht, die sich während der lou-Szene aufgebaut hat, in Mitleid und 


459 Der Satz antwortet auf das Vorangegangene. Sinngemäß ist zu ergänzen: Nur 
allzu sehr brachte die mitgebrachte Jungfrau dem Haus Unheil. 
460 Aristot. rhet. 1385b 13-19. 
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Bedauern. Seinen Höhepunkt erreicht das Mitleid für die Zuschauer, 
wenn Hyllos seinem sterbenden Vater die Unschuld seiner Mutter be- 
greiflich macht und dessen Hass gegen sie abschwächt. Zugleich muss 
Herakles erkennen, dass sich beide Weissagungen über seinen Tod er- 
füllen. 'Hyllos bleibt, beider Eltern beraubt, zurück und wird als un- 
schuldiger Zeuge all des Unglücks noch aufgefordert, seinen todkranken 
Vater auf dem Scheiterhaufen zu verbrennen. 


2.5.2.2. Eurydikes stiller Tod, Antigone (1244-56) 


In der Antigone ist es noch ausdrücklicher das Schweigen, das ein besorgtes 
Fragen des Chors veranlasst. Eurydikes Tod ist ein schreckliches, aber 
kein zentrales Ereignis der Tragödie, zeigt aber auf schr anschauliche 
Weise, wie das einmal in Bewegung gesetzte Unheil sich rasch ausbreitet, 
und ist zugleich eine Schlüsselszene bei der Verknüpfung der tragischen 
Geschehnisse. 

Eurydike trittin Vers 1182 das erste und einzige Mal auf. Sie bittet den 
Boten, die Kunde, die sie bereits erreicht hat, noch einmal ausführlich 
darzustellen. Dies geschieht in einem 51 Verse langen Bericht, der den 
Gang Kreons nach der strengen Warnung durch den Seher Teiresias 
verfolgt. Dieser Weg führt von der verwesenden Leiche des Polyneikes, 
die bestattet wird, zu Antigones Felsengrab, in dem das Mädchen lebendig 
begraben worden war und nun — bereits tot — aufgefunden wird. Dort 
treffen Haimon und sein Vater aufeinander. Wie in einer lou-Szene — 
aber berichtet von dem Boten! - lauscht der Vater auf die Laute, die aus 
dem Inneren des Felsengrabes dringen und von seinem Sohn zu stammen 
scheinen. Als dieser ihn erblickt, spuckt er ihm ins Gesicht, geht auf den 
Vater los und richtet schließlich das Schwert gegen sich selbst. Am Ende 
des Berichtes verlässt Eurydike -wie Deianeira — schweigend die Bühne 
„462 


und geht zurück ins Haus. Dem Chor ist das sofort suspekt (1244-52): 


461 Es ist, am Rand bemerkt, bezeichnend, dass Herakles seiner Frau nicht aus- 
drücklich verzeiht. Seine erste Reaktion auf die Nachricht von ihrem Tod ist die 
Wut, dass er sie nicht hatte selbst umbringen können. Als Hyllos ihm die Zu- 
sammenhänge klar macht, lässt er zwar von seinem Rachewunsch ab, vergibt ihr 
aber nicht, sondern denkt nur an das eigene Unglück, das aus dieser Botschaft 
resultiert. 

462 Der Text der Antigone ist zitiert nach Griffith 2004 (repr.); Kommentare: Jebb/ 
Shuckburgh 1902; Kamerbeek 1945; Lloyd-Jones 2002 (repr.); Brown 1993 


(repr.). 
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ΧΟ. Ti τοῦτ᾽ ἂν εἰκάσειας; ἡ γυνὴ πάλιν 
’ 

φρούδη, πρὶν εἰττεεῖν ἐσϑλὸν ἢ κακὸν λόγον. 
ΑΓ. καὐτὸς τεϑάμβηκ᾽ ἐλπίσιν δὲ βόσκομαι 

ἄχη τέκνου κλύουσαν ἐς πόλιν γόους 

οὐκ ἀξιώσειν, ἀλλ᾽ ὑπὸ στέγης ἔσω 

δμωαῖς προϑήσειν πένϑος οἰκεῖον στένειν. 

γνώμης γὰρ οὐκ ἄπειρος, ὥσϑ᾽ ἁμαρτάνειν. 
ΧΟ. οὐκ οἶδ᾽ ἐμοὶ δ᾽ οὖν ἥ τ᾽ ἄγαν σιγὴ βαρὺ 

463 = 
δοκεῖ προσεῖναι χὴ μάτην πολλὴ Bon. 


Ch: Wie würdest du das einschätzen? Die Frau ist wieder 
im Haus verschwunden, sprach kein gutes oder böses Wort. 

Bo: Auch ich bin beunruhigt; doch labe ich mich an der Hoffnung, 
sie will, da sie das Leid des Sohns vernahm, nicht vor der Stadt 
laut klagen, sondern innen unter dem Dach 
den Dienerinnen das Leid der Familie zu klagen. 

Denn so ohne Einsicht ist sie nicht, dass sie sich vergehen würde. 

Ch: Ich weiß nicht; mir scheint dieses allzu tiefe Schweigen 
bedeutungsvoll zu sein, grad so wie sinnlos lautes Schreien. 


Das Schweigen Eurydikes ruft Schrecken und Verwunderung hervor. 
Der Bote, als Gesprächspartner noch auf der Bühne, äußert sowohl seine 
Furcht als auch Überlegungen, die mit vernünftigen Argumenten die 
Befürchtungen beschwichtigen sollen. Dabei spricht er den konkreten 
Gegenstand der Sorge unmissverständlich aus, wenn er darauf hinweist, 
dass Eurydike klug genug sei, nicht zu „freveln“, d.h. sich kein Leid 
anzutun. Den Chor überzeugt dieses Argument nicht. Er hält das 
Schweigen für genauso bedeutungsvoll wie lautes Schreien. Alle Ele- 
mente einer lou-Szene sind hier durchgespielt: Verwunderung, zuneh- 
mende Furcht, die Wahrnehmung des Schweigens als eines Schreiens und 
schließlich der Versuch, der Ursache auf den Grund zu gehen (1253-56): 


ΑΓ. Ἀλλ᾽ εἰσόμεσϑα, μή TI καὶ KATÄOXETOV 
κρυφῇ καλύπτει καρδίᾳ ϑυμουμένῃ, 
δόμους παραστείχοντες᾽ εὖ γὰρ οὖν λέγεις. 
καὶ τῆς ἄγαν γάρ ἐστί που σιγῆς βάρος. 


Bo: Nun, wir werden wissen, ob nicht Zurückgehaltenes 
sie in aufgewühltem Herzen still verbirgt, 
wenn wir ins Haus hinein gehen; denn du hast recht: 
Auch in allzu tiefem Schweigen ist irgendein Gewicht. 


463 Auch hier erscheint δοκεῖ an signifikanter Stelle — wenn auch nicht in der Be- 
deutung „es ist ratsam“, vgl. Aischyl. Ag. 1346, 1350 und Eur. Med. 1277. 
Dennoch schwingt auch hier die Überlegung, etwas zu unternehmen, bereits 
mit. 
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Nachdem er die unheilvolle Bedeutung des Schweigens eingeräumt hat, 
begibt sich der Bote ins Haus. Das Schweigen ist also nicht nur in seiner 
Bedeutungsschwere dem Schreien vergleichbar, es löst auch wie dieses 
den Wunsch aus, seiner Ursache auf den Grund zu gehen und eventuell 
zu helfen. Und tatsächlich erweist sich dann das Befürchtete als wahr: 
Eurydike ist tot, und der Bote kommt mit dieser Botschaft wieder heraus 
(1278 ff). Dies geschieht aber deutlich zeitverzögert, so dass die 
Spannung, die in der lou-Szene aufgebaut wird, sich im folgenden noch 
weiter steigert. Denn statt des erwarteten Boten ist inzwischen Kreon auf 
der Bühne erschienen (1257); als Beginn einer doppelten" Ecce-Szene 
hält er den toten Haimon in den Armen. Um diesen trauernd erreicht ihn 
nun auch die Nachricht vom Tod seiner Ehefrau, die ihn gleich ein 
„zweites Mal“ „mordet“ (1288). Kombiniert mit einem zweiten Ecce- 
Bild, das die Königin tot am Altar zeigt, und unterbrochen von der Klage 
Kreons berichtet nun derselbe Bote, der zuvor von Haimons Schicksal 
berichtet hatte, vom Selbstmord Eurydikes. Durch die Engführung der 
Klagen einerseits um Haimon und andererseits um Eurydike, deren Tat 
mitten in diese Klage hinein in den Details erst geschildert wird, reicht der 
in der „stillen“ Iou-Szene begonnene Spannungsbogen über die gesamte 
Ecce- und Klageszene: Noch bevor die Ursache des beunruhigenden 
Schweigens aufgeklärt ist, beklagt Kreon den Verlust seines Sohnes, von 
dessen traurigem Ende der Bote bereits berichtet und damit Eurydikes 
schweigenden Abgang ausgelöst hatte. 

Die Iou-Szene von Eurydikes Selbstmord ist auch insofern eine 
Schlüsselszene, als sie den stillen Tod Antigones motivisch aufgreift und 
weil Eurydike zudem kurz vor ihrem Tod, wie der Bote anschließend zu 
berichten weiß, ein klares Urteil über Kreon fällt, eines, das auch der 
Chor bereits zu äußern wagte (1259f.) und das sich mit dem Haimons 
von Vers 1232 deckt (1312 f.): 


464 Der Bote, erst ἄγγελος, dann hier als ἐξάγγελος bezeichnet, ist selbstverständlich 
derselbe, denn er hatte ja zuvor angekündigt, dass er im Haus nach dem Rechten 
sehen wolle (1255). Die andere Bezeichnung erklärt sich daher, dass er jetzt als ein 
Bote „aus dem Haus“ auftritt, wofür die Bezeichnung ἐξάγγελος üblich ist (LS], 
580). 

465 „Doppelt“ ist die Ecce-Szene, weil später auch noch der Leichnam Eurydikes zu 
sehen sein wird (1293). 
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AT. ‘Ws αἰτίαν γε τῶνδε κἀκείνων ἔχων 
πρὸς τῆς ϑανούσης τῆσδ᾽ ἐπεσκήπτου μόρων. 


66 


Bo: Dass Schuld an deren Schicksal und von jenen” 
du hast, hat diese, die Tote hier, dir zur Last gelegt. 


Durch die Verschränkung der schrecklichen Ereignisse miteinander wird 
die dramatische Wirkung extrem gesteigert. Wie in einer Kettenreaktion 
löst Kreon erst den Tod Antigones, durch diesen den Tod Haimons und 
durch diesen wiederum den Tod Eurydikes aus. So weisen die beklagten 
Tode jeweils zurück auf Antigone, deren Tod zwar nicht ausdrücklich 
beweint wird, die aber durch ihre Entscheidung zur Ursache der anderen 
Handlungen wurde. Das Mitleid, das die Szene freisetzt, gilt also ihr und 
den unschuldigen Opfern, die ihr folgen, und nicht etwa Kreon, auch 
wenn er am lautesten klagt. Entsprechend nüchtern fällt die Reaktion des 
Chors auf Kreons Reue aus, was umso auffälliger ist, als es gerade der 
Chor war, der am Anfang des Stückes uneingeschränkt hinter den Ent- 
scheidungen des Königs stand.*” Am Ende kann er nur feststellen (1348— 
53): 


ΧΟ. Πολλῷ τὸ φρονεῖν εὐδαιμονίας 
πρῶτον ὑπάρχει: χρὴ δὲ τά γ᾽ ἐς ϑεοὺς 
μηδὲν ἀσεπτεῖν. μεγάλοι δὲ λόγοι 
μεγάλας πληγὰς τῶν ὑπεραύχων 
ἀποτείσαντες γήρᾳ τὸ φρονεῖν ἐδίδαξαν. 


Ch: Bei weitem ist die Besonnenheit des Glückes 
höchster Teil! Und niemals darf man gegen das 
von Göttern Gesetzte freveln. Großspurige Reden 
der Überstolzen,die sie mit Schicksalsschlägen 
bezahlen,lehren im Alter sie Einsicht. 


Die komplexe Szenenfolge der Antigone ist ein gutes Beispiel für das 
Ineinandergreifen verschiedener Darstellungsweisen: Während die Iou- 
Szene durch die Ungewissheit der Situation Furcht und Bangen moti- 
viert, eignen sich Ecce-Szene und Bericht vor allem, Mitleid auszulösen. 
Durch die Verschränkung der verschiedenen Darstellungsweisen ist es 


466 Hier ist das Schicksal Haimons und das des Megareus — beide Söhne Eurydikes — 
gemeint. Megareus hatte sich für das Heil der Stadt Theben auf eine Weissagung 
hin selbst das Leben genommen (vgl. Eur. Phoen., wo er allerdings Menoikeus 
heißt). Vgl. z.B. Griffith ad loc. 

467 Auch in der sophokleischen Antigone ließe sich zeigen, dass der Chor sein Urteil 
im Verlauf des Dramas ändert. 
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unmöglich, sie einzeln zu erfassen und ihre emotionale Wirkung genau zu 
trennen. Stattdessen wird hier wie in einem Brennglas eine vom Tod 
einer Randperson ausgehende Engführung aller schrecklichen Ereignisse 
dieser Tragödie gestaltet, die das durch Kreons Bestattungsverbot aus- 
gelöste Leid in konzentrierter emotionaler Gewalt auf ihn selbst zu- 
rückwirft. 


2.6. Die Ecce-Szene 


ἰδού, ϑεᾶσϑε πάντες ἄϑλιον δέμας, 
ὁρᾶτε τὸν δύστηνον, ὡς οἰκτρῶς ἔχω. 
Sieh, betrachtet alle den elenden Leib 

seht mich Unglücklichen, wie jammernswert 
ich bin! 

(Soph. Trach. 1079 £.) 


Wie zur Bestätigung und Bekräftigung demonstriert das griechische 
Theater gern die vollbrachten Taten in einem anschließenden Büh- 
nenbild. Eine solche Ecce-Szene stellt -- obwohl sie in ihrer Länge stark 
variieren kann — in der Regel auch den Schluss des Dramas dar.” Sie 
verlängert und steigert die Wirkung des schrecklichen Geschehens, das 
zuvor meist ausführlich berichtet worden ist, und zeigt es aus einer neuen 
Perspektive und in einer anderen Darstellungsweise. Dabei bietet die 
Ecce-Szene ganz unterschiedliche Präsentationsmöglichkeiten: Aufeiner 
Bühnenmaschine wie dem Ekkyklema lassen sich die Leichen eines im 
Palast vollzogenen Mordes eftektvoll auf die Bühne bringen; Puppen, 
blutbefleckte Waffen oder Stoffe, rotes Blut sorgen für einen schauerli- 
chen Eindruck. Die Reaktionen und Klagen der Anwesenden oder auch 
solche Reden, wie Orestes und Klytaimestra sie angesichts ihrer Opfer 
halten, lassen sich ebenso wirkungsvoll in Szene setzen wie rührselige 
Versöhnungsszenen zwischen einem sterbenden Opfer und seinem 
Mörder, wie zum Beispiel zwischen Hippolytos und seinem Vater 
Theseus. Auf diese Weise lassen sich gleichermaßen die Folgen hinter- 
szenischer Ereignisse aus dem Bühnenhaus auf der Bühne präsentieren 
wie auch Opfer von Geschehnissen, die sich an einem entfernteren Ort 
zugetragen haben wie zum Beispiel der tödliche Unfall des Hippolytos. 


468 Das bedeutet selbstverständlich nicht, dass ein Ecce-Schluss die einzige Mög- 
lichkeit für den Abschluss einer Tragödie ist. Vgl. Kremer 1971. Eine Ausnahme 
ist Eur. Hec. 657 ff. Vgl. unten Anm. 470. 
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Die Variante, dass eine Ecce-Szene nicht allein der erschreckenden 
Präsentation des Geschehens dient, sondern zugleich Gelegenheit für die 
Begegnung zwischen Opfer und Täter bietet, die zur Lösung eines 
Missverständnisses und zur Versöhnung führen kann, begegnet in der 
Orestie noch nicht. Dort verbindet sich die Ecce-Szene jeweils mit dem 
Bericht, so dass sie mit diesem zu einer Gesamtpräsentation verschmilzt. 
Ähnliches lässt sich auch noch in der Antigone beobachten. Die ur- 
sprüngliche Funktion der Ecce-Szene bestand also offenbar darin, das 
Schreckliche zu zeigen, es nachträglich sichtbar vorzuführen. So zeigt sich 
Klytaimestra nach vollbrachter Tat mit beiden Opfern auf der Bühne und 
berichtet selbstbewusst von ihrem Verbrechen. Ähnlich macht es Orestes 
in den Choephoren. 

Von diesem eher gemäldeartigen Grundmuster ausgehend, "” hat sich 
der Typus der Ecce-Szene weiterentwickelt und gleichsam belebt. In den 
Trachinierinnen wird der verletzte Herakles auf die Bühne getragen, 
nachdem sein Sohn Hyllos der unglücklichen Deianeira von dem 
schrecklichen Vorfall erzählt hat und diese sich daraufhin selbst getötet 
hat. Hyllos kann in der folgenden Ecce-Szene, die Herakles in seinen 
maßlosen Schmerzen zeigt, als Fürsprecher seiner Mutter den Zorn seines 
Vaters besänftigen und ihn schließlich von seinen Leiden erlösen. Hier 
präsentiert die Ecce-Szene nicht nur Geschehenes und Unveränderbares, 
über das geklagt wird, sondern eröffnet noch Spielraum für weiteres 
Handeln: Es können Urteile geändert und Entscheidungen getroffen 
werden.” Dies gilt insbesondere für einige Euripides-Dramen, in denen 
aus einer Ecce-Situation neues Handeln hervorgeht, wie es zum Beispiel 
in der Hekabe der Fall ist, wenn der um ihre geopferte Tochter trauernden 
trojanischen Königin der tot aufgefundene Sohn gebracht wird und sie 
daraus einen Rachewunsch entwickelt und ausführt. ”' 

Formal ist die Ecce-Szene schwieriger zu beschreiben als der Bericht 
und die lou-Szene, weil sie weniger konstituierende Merkmale aufweist. 


469 Zur späteren Bezeichnung Tableau vgl. Anm. 474. 

470 Kremer 1971, 118, unterscheidet allgemein zwischen „Präsentationsschluss“ 
(Ecce) und „Handlungsschluss“ (ohne Ecce), wobei er die Ecceszenen unter 
einander nicht in statische Szenen und solche mit Handlungsimpulsen unterteilt. 

471 Die Präsentation des toten Sohnes enthält die wichtigsten Merkmale der Ecce- 
Situation: Es wird auf den unverhüllten Anblick verwiesen (Verse 678 -- 80), es 
folgt eine Erkennungsszene, aus der eine Klage um den Toten hervorgeht (Verse 
681 6). Die Rache - die Blendung des Polymestor und Tötung seiner Söhne - ist 
in einer Iou-Szene gestaltet (Eur. Hec. 1035-48), die dann in eine weitere 


(abschließende) Ecce-Szene übergeht (ab 1049). 
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Sie ist auch unter den beschriebenen Typen von Szenen diejenige, die am 
meisten von der Art der Inszenierung abhängt. Ob ein oder mehrere 
Opfer auf der Bühne sichtbar werden, indem sie hereingetragen oder auf 
einer Bühnenmaschine herausgefahren werden, lässt sich in einigen Fällen 
überhaupt nur indirekt — aufgrund der Verwendung von Demonstra- 
tivpronomina oder vergleichbaren deiktischen Hinweisen — erschließen 
(Sieben gegen Theben).”” Von diesen Sonderfällen abgesehen, ist der Be- 
ginn einer Ecce-Szene meist dadurch kenntlich gemacht, dass eine 
Bühnenfigur oder der Chor die Ankunft des toten oder verletzten Opfers 
ansprechen. Dabei kann es sich um ein noch verhülltes Opfer handeln, das 
dann aufgedeckt und erkannt wird (Elektra), oder aber um ein von 
vornherein bekanntes, das noch am Leben ist (Trachinierinnen). Typisch, 
aber nicht überall nachweisbar, ist die ausdrückliche Aufforderung, auf 
das sichtbare Leiden zu blicken, die sich sowohl an alle Anwesenden als 
auch an Götter richten kann (Hippolytos, Herakles in den Trachinierinnen, 
Agaue in den Bakchen). Am Ende der Ecce-Szene steht die Klage, bei der 
in der Regel die zu beklagenden Opfer auf der Bühne verbleiben.” 
Präsentation und Klage sind also die wichtigsten und ursprünglichen 
Funktionen der Ecce-Szene — sie sind aber nicht die einzigen. Gerade 
unter dem Gesichtspunkt der emotionalen Wirkung ist es interessant zu 
untersuchen, ob die Ecce-Szene neben dem Schrecken, den der ent- 
sprechende Anblick auslöst, und dem Mitleid, das durch die Klage ge- 
weckt wird, auch noch aufandere Weise emotional wirkt. Als Beispiel für 
eine Ecce-Szene, die der in der Orestie begegnenden Tableau-Situation”’* 
ähnelt und zugleich die Umwandlung von bedrückender Furcht in 
mitleiderregende Klage darstellt, wird im folgenden die Ecce-Szene aus 
den Sieben gegen Thheben des Aischylos genauer betrachtet. Im Anschluss 
daran soll die Ecce-Szene aus dem Hippolytos des Euripides untersucht 
werden, die ein Modell für eine vor allem emotional wirksame Gestaltung 
liefert. Von ebenfalls vorwiegend emotionaler Wirkung — und zur 
Verstärkung dieser Wirkung in fast unerträgliche Länge gezogen - ist die 


472 Bei Taplin 1978, 174, Anm. 3, werden solche Stellen aufgezählt: Soph. Ai. 895, 
EI. 1423, Oid.K. 138; Eur. Suppl. 798 und Cycl. 503 (od. 511). 

473 Dass die Ecce-Szene sich aus der Totenklage entwickelt hat, betont auch Kremer 
1971, 140. 

474 Die Bezeichnung „Tableau“ für gemäldeartig angelegte Szenen stammt ur- 
sprünglich von Diderot, der diesen Szenentypus in seinem Le fils naturel (aus dem 
Jahr 1757) anwendet und beschreibt. Über Lessings Diderot-R ezeption gelangte 
sie in die moderne Dramentheorie. Vgl. Szondi 1978, 206 f., 209, und Szondi 
1972. 
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Ecce-Szene aus den Euripideischen Bakchen, an deren Beispiel abschlie- 
Bend gezeigt werden soll, wie die Präsentation des Abstoßenden und 
Schrecklichen zugleich verbunden sein kann mit tragischer Selbster- 
kenntnis und insofern weit über die wahrscheinlich ursprünglichen 
Funktionen des Ecce hinausgeht. 


2.6.1. Sichtbare Angst: Die Ecce-Szene und ihre Vorbereitung 
in den Sieben gegen Theben 


In den älteren Tragödien lässt sich anhand des überlieferten Textes bis- 
weilen nicht mit Sicherheit sagen, ob tatsächlich eine Ecce-Szene vor- 
liest. Wenn auf die Präsentation des Opfers im Text nicht ausdrücklich 
hingewiesen wird oder es von den Klagenden nicht direkt angeredet 
wird, besteht ein Rest Unsicherheit, ob der oder die Betreffenden tat- 
sächlich auf der Bühne befindlich gedacht sind. Dies gilt beispielsweise für 
die Situation in den Sieben gegen Thheben, da der Textnach dem Auftritt des 
Boten unsicher ist und in der Forschung kontrovers diskutiert wird." 
Dennoch lässt sich m.E. relativ klar bestimmen, dass und wann die 
aufgebahrten Brüder auf der Bühne zu sehen sind. 

Die Sieben gegen Theben behandeln das Schicksal der Oidipussöhne 
Eteokles und Polyneikes. Belastet mit dem Fluch ihres Vaters können sie 
sich über die Herrschaft im thebanischen Königshaus nicht einigen, und 
so rückt Polyneikes mit sechs Verbündeten gegen seine Heimatstadt 
Theben vor, um sich der Herrschaft, die Eteokles nicht zu teilen bereit ist, 
mit Gewalt zu bemächtigen. Eteokles seinerseits setzt ihm seine eigene 
Armee entgegen. Vor dem letzten der sieben Tore Thebens kommt es 
schließlich zum Zweikampf der beiden Brüder, bei dem beide durch die 
Hand des jeweils anderen fallen. Ein Späher, der in sieben, sich dramatisch 
steigernden Redepaaren””° die Aufstellung der Gegner vor Eteokles 
ausbreitet, auf die dieser jeweils mit der Gegenüberstellung eines pas- 
senden Heerführers reagiert, bringt nach dem Kampf als Bote den Ver- 
bliebenen die Nachricht vom Tod der beiden Brüder. 


475 Zu den Textproblemen vgl. unten Anm. 481. 
476 Wie diese Steigerung umgesetzt wird, zeigt Ryzman 1987, 116-119. 
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Einen Anhaltspunkt für den Zeitpunkt, an dem die ermordeten 
Brüder nach der Mitteilung durch den Boten mit großer Wahrschein- 
lichkeit auf der Bühne sichtbar werden, bieten die Verse 848-50:*” 

Χο. τάδ᾽ αὐτόδηλα, TTPOUTTOS ἀγγέλου λόγος. 

διπιλᾷ μερίμνᾳ, Γδιδυμανορεατ κακά: ἢ 
αὐτοφόνα, δίμορα, τέλεα τάδε πάϑη. τί φῶ; 


Ch. Selbst erweist sich dieses hier: vor Augen liegt des Boten Wort: 
in zweifachem Kummer schreckliche FZwillings-...f 
Selbsttötung, doppelt Todeslos, vollendet diese Leiden. Was sag ich ? 


Für die Bedeutung von αὐτόδηλα, dass etwas sich durch sich selbst erweist 
oder offensichtlich wird, lassen sich unterstützend die Verse 988 f. aus dem 
Agamemnon heranziehen: πεύϑομαι δ᾽ ἀπ᾽ ὀμμάτων / νόστον, αὐτόμαρτυς 
av (ich erfahre mit den Augen (seine) Heimkehr, bin ich doch selbst Zeuge). Auch 
hier wird auf den Augenschein hingewiesen, der die Richtigkeit des 
Selbstgesehenen, nicht nur Vernommenen bezeugt. Ähnlich formulieren 
die oben zitierten Verse der Sieben gegen Thheben: Das, was offen daliegt, 
erweist sich selbst. Daher kann man mit einiger Zuversicht davon aus- 
gehen, dass das Gesagte sich auf etwas tatsächlich Sichtbares, nämlich die 
soeben hereingetragenen und aufgebahrten Toten bezieht."”” Denkbar 
wäre dieser Vorgang während des vorausgehenden Chorliedes (820 -- 
47), 

Die Hinwendung zu den Toten ist zugleich die Aufforderung, ihnen 
ein Klagelied anzustimmen (852). Die Verse 861 bis 874, in denen Ismene 
und Antigone als nächste Verwandte der Toten auf der Bühne begrüßt 
werden, gelten seit langem mit guten Gründen als unecht.‘” Nimmt man 


477 Der Text ist zitiert nach der Ausgabe von West 1992; Kommentare: Lupas/Petre 
1981; Hutchinson 1985. 

478 Vgl. Vers 782, δίδυμα κάκ᾽ ἐτέλεσεν". Hier ist Bezug genommen auf Oidipus, der 
sich die Augen ausstach und seine Söhne verfluchte, zwei schlimme Taten, die 
beide für sich „Zwillingstaten“ sind: zwei Augen, zwei Söhne. Auf letztere 
nimmt der korrupte Vers (849) offenbar Bezug. West 1990, 117, sieht in der 
„Zwillingsuntat“ von Vers 782 den Vatermord und den Mutterinzest. Doch das 
wird durch den Fortgang des Liedes widerlegt, vgl. Court 1994, 100 £. 

479 So auch Hutchinson, 179; Taplın 1978, 172 ff., kommt zu demselben Ergebnis 
mit dem Hinweis auf ein Scholion in der Handschrift M, das zu Vers 848 an- 
merkt: ὁρᾷ ὁ χορὸς τὰ σώματα βασταζόμενα. Dafür spricht auch, dass eine 
Totenklage die Anwesenheit des Toten voraussetzt. 

480 So auch Taplin 1978, 174. 

481 Hutchinson, 191. Zuerst athetiert von Bergk, vgl. Hutchinson, 31. Die Gründe 
für die Athetese sind einerseits, dass sich im folgenden Text keinerlei Anzeichen 
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diese Athetese an, ergibt sich ein glatter Übergang zwischen den Lied- 
teilen: Erst wird — nachdem der Bote abgetreten ist — ein Gebet an Zeus 
gerichtet, das Freude über die befreite Stadt und zugleich Schmerz über 
das Unglück der Brüder äußert (822-47),"” dann leitet der Chor mit 
Bezug auf die inzwischen hereingetragenen Opfer selbstadhortativ in 
einen Klagegesang über (848 -- 60), der — aufgeteilt auf zwei Halbchöre — 
zugleich die Exodos des Chores und den Abschluss des Dramas bildet 
(875-1004). Vorbereitet werden Ecce und Klage durch zwei Boten- 
berichte, deren erster der Auftritt des Spähers ist, der die Situation an den 
sieben Stadttoren schildert. Mit dem Hinweis aufdie Erfüllung der Flüche 
des Oidipus deutet er das bevorstehende schreckliche Ereignis an — in 
einer Form, die manche als die dramatisch wirkungsvollste des ganzen 
Stückes ansehen.” Dieser Effekt wird durch das anschließende Chorlied 
unterstrichen, das in prophetischer Genauigkeit Angst als Ahnung arti- 
kuliert und das für den emotionalen Spannungsaufbau der Sieben gegen 
Theben von entscheidender Bedeutung ist (720-91)."® Ähnlich wie im 
Agamemnon erzeugen ahnungsvolle Angst und interpretierende Überle- 
gung eine beklemmende Atmosphäre, vergleichbar der Stimmung vor 
einem herannahenden Gewitter (720-26).”” 


πέφρικα τὰν ὠλεσίοικον, 
ϑεὸν οὐ ϑεοῖς ὁμοίαν͵ 

Η . 
παναληϑῆ κακόμαντιν͵ 
πατρὸς εὐκταίαν Ἐρινὺν 


für die Anwesenheit der Schwestern aufspüren lassen und dass andererseits das 
Motiv des Interpolators, Antigone einzuführen und sie ankündigen zu lassen, dass 
sie den Bruder begraben wolle, sehr offensichtlich ist. Vgl. auch Taplin 1978, 183. 

482 Diese Interpretation steht nicht im Einklang mit Hutchinson, für den auch hier 
bereits die Totenklage angestimmt wird. Die Verse 832 -- 46 aber, die er als Beleg 
heranzieht, nehmen Bezug auf das vorausgegangene Chorlied: Vers 835 (ἔτευξα 
τύμβῳ μέλος, ich schuf dem Grab ein Lied) meint nicht das aktuelle Lied, sondern die 
prophetischen Befürchtungen in 734ff: ἐπεὶ δ᾽ ἂν αὐτοκτόνως, αὐτοδάικτοι 
ϑάνω-σι.... 

483 Zum Charakter des Threnos und der rituellen Totenklage allgemein vgl. Hut- 
chinson, 178 ff. 

484 So z.B. schon Richter 1892, 35. 

485 Diese prophetische Vorausnahme ist zwar nicht — wie die Prophetie Kassandras — 
eine vollständige eigene Darstellung des schrecklichen Ereignisses, erzeugt aber 
wie alle solche prophetischen Andeutungen ein Klima der Angst. 

486 Obwohl das Lied mit dem Wort πέφρικα einsetzt, behandelt Schnyder 1995 
(vgl. 66 ff. und das Register 223) es überraschenderweise nicht. Wie stark der 
Chor aus Thebanischen Jungfrauen - also sehr jungen Mädchen — besonders im 
ersten Teil der Tragödie seiner Angst ausgeliefert ist, betont Lossau 1998, 59 £. 
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τελέσαι τὰς περιϑύμους 
κατάρας Οἰδιπτόδα βλαψίφρονος" 
παιδολέτωρ δ᾽ ἔρις ἅδ᾽ ὀτρύνει. 


Zitternd bin ich vor Angst, dass die das Haus zerstörende 
Göttin, Göttern nicht ähnliche, 

allwahrhaftige Unheilsprophetin, 

des Vaters erflehte Erinys, 

vollende die zornigen 

Flüche des im Geist verstörten Oidipus; 

doch ist’s Söhne zerstörende Zwietracht, die sie treibt. 


Noch bevor etwas Schreckliches geschehen ist, wird hier klar gesagt, was 
die Thebanischen Jungfrauen befürchten, die angehört haben, mit wel- 
cher Entschlossenheit Eteokles sich seinem Bruder entgegenstellen will: 
dass nämlich der Augenblick gekommen sein könnte, an dem sich die 
Flüche des Oidipus erfüllen. Ihre prophetische Gabe erweist sich aber als 
noch konkreter (724-- 41): 

ἐπεὶ δ᾽ ἂν αὐτοκτόνως 

αὐτοδάϊκτοι ϑάνωσι, καὶ γαΐα κόνις 

πίῃ μελαμτταγὲς αἷμα φοίνιον, 

τίς ἂν καϑαρμοὺς πόροι, 

τίς ἄν σφε λούσειεν; ὦ 

πόνοι δόμων νέοι παλαι-- 

οἷσι συμμιγεῖς κακοῖς. 


Wenn aber gegenseitig sich tötend 

sie gegenseitig ermordet sterben sollten; und der Erde Staub 
trinkt das dunkel geronnene, rote Mordblut, 

wer vollbrächte die Reinigungen ? 

wer wüsche sie? Weh, 

neue Qualen im Hause, den al- 

ten Leiden beigemischt ! 


Wie in den Persern und im Agamemnon wird auch hier durch dunkle 
Ahnungen des herannahenden Unheils eine angsterfüllte Spannung 
aufgebaut, die sich mit dem Eintritt des schrecklichen Ereignisses löst und 
in Klage mündet. Es ist nicht die Spannung der sukzessiven Erkenntnis des 
Schrecklichen wie im König Oidipus, und es ist auch nicht die unge- 
heuerliche Gewalt, die einen tief verletzten Menschen erfüllen kann, wie 
in der Medea, es ist das Schreckliche selbst, das sich ankündigt, ein Grauen, 
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das seinen Schatten vorauswirft, eine Wirklichkeit, deren Präsenz man 
sich nicht entziehen kann und die vor allem eines erzeugt: Angst.” 

Der zweite Auftritt des Spähers, der die eigentliche schreckliche 
Nachricht bringt, erfolgt unmittelbar nach diesem düsteren Stasimon und 
setzt kontrastierend ein (791 ff.): Sapoeite (Fasst Mut!). Es tritt derselbe 
Späher-Bote wieder auf, und da der Chor bereits mit ihm bekannt ist, 
verkündet er ohne Umschweife, was er mitzuteilen hat. Er berichtet den 
positiven Teil seiner Nachricht, dass Theben gerettet und die Feinde 
geschlagen seien; den traurigen Teil deutet er nur an, indem er den Fluch 
des Oidipus erwähnt (792-802). 


ϑαρσεῖτε παῖδες μητέρων “Ὁ τεϑραμμέναι 


πόλις πέφευγεν ἥδε δούλιον ζυγόν. 
TIEITTWKEV ἀνδρῶν ὀβρίμων κομπάσματα. 
πόλις δ᾽ ἐν εὐδίᾳ τε καὶ κλυδωνίου 
πολλαῖσι πληγαῖς ἄντλον οὐκ ἐδέξατο᾽ 
στέγει δὲ πύργος͵ καὶ πύλας φερεγγύοις 
ἐφαρξάμεσϑα  " μονομάχοισι προστάταις. 
καλῶς δ᾽ ἔχει τὰ πλεῖστ᾽ ἐν ἕξ πτυλώμασιν᾽" 
τὰς δ᾽ ἑβδόμας ὁ σεμνὸς ἑρδομαγέτας 
ἄναξ Ἀπόλλων, εἵλετ᾽͵ Οἰδίπτου γένει 
κραίνων παλαιὰς Λαΐου δυσβουλίας. 


Fasst Mut, ihr Mädchen, von Müttern groß gezogen, 

( 

Stadt hier ist entgangen dem Joch der Fremdherrschaft. 

Gefallen sind die Prahlereien ungestiimer Männer. 

Die Stadt fährt in heiterem Wetter nun, und auch von der Woge 
zahlreichen Schlägen wurde sie nicht leck. 

Es schützt sie die Mauer, und die Tore schirmten wir uns 

mit zuverlässigen Verteidigern, einzeln kämpfend. 

Das meiste steht gut: an sechs Stadttoren, 

das siebte jedoch der heilige Hebdomagetes, 

der Herrscher Apollon, wählte es aus, an dem Geschlecht des Oidipus 
vollendend die früheren Fehler des Laios. 


487 Zur psychologischen Bedeutung der Furcht zwischen Nichtwisssen und Wissen 
vgl. Zierl 1994, 227 £., speziell zu den Sieben gegen Theben Lossau 1998, 58-65. 

488 Manche Herausgeber stellen diesen Text in Frage, vgl. West, 46. Hutchinson 
interpretiert nach Blomfield, dass μητέρων zu πόλις gehört und eventuell mit 
einem πατέρων im fehlenden Vers korrespondierte, so dass die Aussage in etwa 
wiederzugeben wäre mit: „Fasst Mut, herangewachsene Mädchen, die Stadt eurer 
Mütter und Väter ist dem Joch der Fremdherrschaft entgangen.“ 

489 vgl.Vers 63; Hutchinson ad loc. 
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Die Ambivalenz dieser scheinbar guten Nachricht gewinnt vor dem 
Hintergrund des gerade verklungenen Chorliedes an Kontur. Der Bote 
nimmt die Motive vielfach wörtlich auf, mit denen die Mädchen ihren 
Befürchtungen Ausdruck gegeben haben, und bestätigt sie dadurch in- 
direkt: die Meereswoge als Bild für das drohende und dann abgewendete 
Unheil (κακῶν δ᾽ ὥσπερ ϑάλασσα κῦμ᾽, 758 vgl. 795 f.), das umschlie- 
Bende Mauerwerk (τύργος ἐν εὔρει, 763 vgl. 797) und die alte Schuld des 
Laios, der Oidipus zeugte, der dann zu seinem Mörder wurde, die Mutter 
heiratete und schließlich seine eigenen Kinder verfluchte (802 vgl. 742-- 
90). 

Das Bild, anfangs ein angstvollahnendes Phantasiegebilde des Chores, 
dann deutlicher gezeichnet und bestätigt durch die Andeutungen des 
Boten, entwickelt sich in voller Klarheit auf die bohrenden Nachfragen 
des Chores hin, der sich zugleich voller Angst vor dem zeigt, was er zu 
hören bereits gewiss ist (803-110): 


Χο. τί δ᾽ ἐστὶ πρᾶγος νεόκοτον πόλει πλέον; 
[Ay. πόλις σέσωται: βασιλέων δ᾽ ὁμοσπόροι] 
Αγ. ἅνδρες τεϑνᾶσιν ἐκ χερῶν αὐτοκτόνων. 
Χο. τίνες; τί δ᾽ εἶττας; παραφρονῶ φόβῳ λόγου. 
͵ ’ τ 
Αγ. φρονοῦσα νῦν ἄκουσον: Οἰδίττου τόκοι 
Χο. οἷ ᾽γὼ τάλαινα, μάντις εἰμὶ τῶν κακῶν. 
» 
Ay. οὐδ᾽ ἀμφιλέκτως μὴν κατεστποδημένοι 
Χο. ἐκεῖϑι κεῖσϑον; βαρέα δ᾽ οὖν ὅμως φράσον. 
# 


Ch. Was ist denn das neue Unheil mehr für die Stadt? 

[Bo. Die Stadt ist gerettet; doch der Herrscher blutsverwandte] 

Bo. Die Männer sind tot, eigenhändig ermordet. 

Ch. Welche? Was sagst du da? Ich bin verstört aus Angst vor dem Wort. 
Bo. Besinne dich und höre nun: des Oidipus Kinder 

Ch. Weh mir Unglücklichen! Prophetin des Unheils bin ich! 

Bo. Und unbestreitbar, wahrhaft, in Staub gestreckt 

Ch. liegen sie beide dort? Wie schwer es nun ist, gleichwohl sprich es aus! 


Der Bote berichtet nicht bereitwillig und in diesem Fall auch nicht 
ausführlich.” Es ist ein Wortwechsel, bei dem erst am Ende das ent- 
scheidende Wort fällt: Brudermord (811 .-- 21): 


490 Hutchinson, 173, begründet diese Tatsache damit, dass Aischylos ein moralisch 
unterscheidendes Urteil über die beiden Brüder vermeiden wollte. Indem sie 
beide Söhne des Oidipus, Brudermörder und Opfer eines Brudermörders sind, 
sind sie im Tod vereint. Es gibt nicht mehr den, der die Stadt angriff, und den, der 
sie verteidigte. Das ist auch am Ende für die Totenklage von Bedeutung. 
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Ay. οὕτως ὁμαίμοις χερσὶν ἠναίροντ᾽ ἄγαν 
αὑτούς: ὁ δαίμων κοινὸς ἦν ἀμφοῖν ἅμα" 
αὐτὸς δ᾽ ἀναλοῖ δῆτα δύσποτμον γένος. 
τοιαῦτα χαίρειν καὶ δακρύεσϑαι πάρα, 
πόλιν μὲν εὖ πράσσουσαν, οἱ δ᾽ ἐπιστάται, 
δισσὼ στρατηγώ, διέλαχον σφυρηλάτῳ 
Σκύϑῃ σιδήρῳ κτημάτων παμτησίαν᾽ 
ἕξουσι δ᾽ ἣν λάβωσιν ἐν ταφῇ χϑόνα, 
πατρὸς KAT’ εὐχὰς δυσπότμως φορούμενοι. 


92 


So löschten sie mit Händen gleichen Bluts allzu gründlich 

aus sich selbst; der Unglücksgott*”” war beiden zugleich gemeinsam. 
Selbst tötet er nunmehr das unglückselige Geschlecht. 

Darüber ist zur Freude Anlass und zum Weinen: 

Zwar steht es gut um die Stadt, doch die ihr vorstanden, 

die beiden Feldherrn, erhielten mit dem geschmiedeten 

skythischen Eisen ihren gesamten Besitz; 

sie werden besitzen den Grund, den sie bekommen im Grab, 

nach des Vaters Flüchen verhängnisvoll davongetragen. 


Auch hier nimmt der Bericht wieder Bezug auf die vorausgegangenen 
Befürchtungen des Chores und zitiert sie mehrfach wörtlich (λαχεῖν 
κτήματα vgl. 789 f.). Auch die Todesart (das eiserne Schwert) war im 
Chorlied vorausgenommen (788 -- 91): 


491 


492 


493 


καί σφε σιδαρονόμῳ δι- 

ὰ χερί ποτε λαχεῖν 

κτήματα. νῦν δὲ τρέω 

μὴ τελέσῃ καμψίπους Ἐρινύς. 


Die Verteilung der Verse auf die verschiedenen Sprecher und auch ihre Rei- 
henfolge ist hier umstritten, vgl. Hutchinson, 173 ff. 

Bei Hutchinson: αὑτὸυς ἀδελφαῖς χερσὶν ἠναίρονθ᾽ ἅμα.., οὕτως ὁ δαίμων κοινὸς 
ἦν ἀμφοῖν ἄγαν (Sich selbst mit Bruderhänden löschten sie gleichzeitig aus/ So war der 
Unglücksgott ihnen beiden allzu gemeinsam.) Dieser Text greift ebenfalls in die 
Überlieferung ein und ist - schon wegen des fehlenden Enjambements -- m.E. 
eine weniger überzeugende Variante; an der Interpretation der Stelle ändert sich 
dadurch aber nichts Wesentliches. 

Zu erwarten wäre hier die Erinys, mit der das vorangegangene Lied (720-91) 
begann (723) und endete (791). Diese Interpretation ist aber wegen des Ge- 
nusgebrauchs (ὁ δαίμων) nicht möglich, will man nicht mit Hutchinson allgemein 
einen „Daimon des Hauses“ annehmen (vgl. Ag. 1477, 1569, 1468), der für die 
Erinys hier eintreten könnte. Vergleicht man die Stelle mit Vers 960, wo eben 
jener verderbliche Daimon ruht, so erweist sich Ares (945) als der wahrschein- 
lichste Kandidat (gegen Apollon, der 754 und 801 verantwortlich gemacht wird, 
vgl. Hutchinson, 177). 
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Dass sie, das Schwert 

in der Hand führend, einst erhalten 

ihren Besitz.””* Nun aber zittere ich, 

dass es nicht vollende die Erinys mit gekrümmtem Bein.” 


Die bestätigend zitierende Darstellungsweise verstärkt die ängstliche 
Spannung, die bereits Leitmotiv der Parodos und des ersten Stasimons 
gewesen ist (78ffund 287 ff.). Die Angst wird nicht abgeschwächt, indem 
sie sich als unbegründet erweist, sondern entwickelt sich vielmehr durch 
die präzise Erfüllung aller Details noch ungeheuerlicher und beklem- 
mender. 

Erst die Präsentation der Opfer in der Ecce-Szene und der folgende 
Klagegesang lassen diese Angst in Trauer münden, und je stärker die 
emotionale Anspannung zuvor war, desto höher ist die Intensität der 
emotionalen Reaktion. Diese fast erleichternde Wirkung tritt genau in 
dem Moment ein, da aus der bedrohlichen Ahnung Gewissheit wird, also 
in jenen anfangs zitierten Versen 848-50, in denen der Chor angesichts 
der präsentierten Leichen feststellt, dass das vom Boten berichtete Un- 
glück tatsächlich wahr ist. Die Ecce-Szene hat hier also die Funktion, 
einen emotionalen Wandel zu vollziehen, die auf ein Höchstmaß ge- 
steigerte Angst in Klage und Mitleid zu überführen. Indem das fremde, 
durch familieninterne Schuldzusammenhänge und einen Fluch verur- 
sachte Leiden sich durch die wachsende Angst überallhin ausbreitet, wird 
es für die nur indirekt betroffenen Zuschauer — hier durch den Chor 
repräsentiert — zu einer umfassenden Bedrohung, die jeden betrifft. 
Durch die Präsentation der Toten und die Klage auf der Bühne wird die 


494 So lautete der Fluch des Oidipus. Der verbreiteten Ansicht, dass die Ursachen des 
Fluches nicht genannt würden (Patzer, Lloyd-Jones, vgl. Court, 100, Anm. 37), 
kann ich nicht zustimmen. Das zweite Stasimon (720ff, reppıka...s. 0.) gibt alle 
notwendigen Hintergrundinformationen. Tatsächlich sind die δίδυμα κακά, die 
Oidipus im Moment des Innewerdens seiner verfehlten Ehe „mit rasendem 
Herzen“ vollbringt, wie Court zurecht vermutet, einerseits die Selbstblendung 
und andererseits die Verfluchung der Söhne. Die gewagte Lösung Wests, 45, 
scheint mir unplausibel, zumal auch schon V.725 darauf hingewiesen wird, dass 
Oidipus in seiner Verzweiflung mit „gestörten Sinnen“ handelte. Angesichts der 
Dichte, in der direkt und indirekt auf den Fluch und seine Erfüllung durch die 
unvernünftige Kampfeslust der Brüder hingewiesen wird, kann unmöglich im 
Dunkeln bleiben, woraus er hervorging. Ähnliches gilt für den Anlass des Bru- 
derstreits. Dieser ist zwar für die Perspektive der Sieben gegen Theben tatsächlich 
weniger wichtig, aber auch er bleibt nicht unerwähnt, vgl. 634-52. 

495 Das Epitheton drückt den raschen Lauf aus. Das gekrümmte Bein ist das deut- 
lichste Zeichen des Laufens, vgl. Hutchinson, 172. 
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Bedrohlichkeit der Situation dann in ein konkretes Leiden umgewandelt, 
das ein bestimmtes Unglück und bestimmte Opfer beklagt, und somit 
einen lösenden Effekt hat. 

Wie das genau geschieht, zeigt die Klage, die der Chor leistet." Er 
ruft zunächst Zeus und die anderen Götter Thebens an, um sie zu fragen, 
ob Freude oder Klage am Platz sei.” Er entscheidet sich schließlich für 
die Klage, und so betont der Chor zunächst die Bestätigung des Be- 
fürchteten, das Eintreten der Flüche, die Berechtigung der anfänglichen 
Sorge (842 .-- 47): 


μέριμνα δ᾽ ἀμφὶ πτόλιν’ 
ϑέσφατ᾽ οὐκ ἀμβλύνεται. 

ἰὼ πολύστονοι, τόδ᾽ eip- 
γάσασϑ᾽ ἄπιστον: ἦλϑε δ᾽ αἰ- 
ακτὰ πήματ᾽ οὐ λόγῳ. 


Sorge aber um die Stadt (hab ich), 

Göftterspruch wird nicht entkräftet. 

Weh, sehr Beklagenswerte, 

ihr vollbrachtet dieses 

Unfassbare,; Unheil kam, leidvolles, nicht nur im Wort." 


„Nicht nur im Wort“ erinnert an das, was der Chor mit Worten längst 
befürchtet hatte, und verbindet die Nachricht des Boten (als Wort) mit 
dem unmittelbaren Anblick (848 -- 50). Das Gesagte stand am Anfang, des 
Boten Wort und die ausgesprochenen Sorgen des Chors; und nachdem 
sich alles erfüllt und erwiesen hat, fehlen dem Chor die Worte: „Was sag 
ich?“ (850). Nach einer Selbstaufforderung setzt nun, metrisch heraus- 
gehoben,” die eigentliche Totenklage ein (ab 875), die die Angst be- 


496 Rosenmeyer 1983, 65, weist darauf hin, dass der Chor nach dem Abgang des 
Boten allein auf der Bühne ist (822 ff.). Nach seiner Interpretation bleibt er dies 
auch bis zum Schluss (Vers 1004). Andere Interpreten haben gerade daran Anstoß 
genommen und darin ein Argument gesehen, den Auftritt Antigones und Is- 
menes zu motivieren. Taplin weist aber zurecht darauf hin, dass der Chor sich 
schon während des ganzen Stückes — bezogen auf das Labdakidengeschlecht - in 
enger Verbindung zur Stadt gezeigt hat (179, dort auch Angaben zu anderen 
Interpreten). Dem ist noch hinzuzufügen, dass auch durch die Gestaltung der 
Angst, wie ich sie zu zeigen versucht habe, dieser direkte Bezug vorbereitet ist, 
und die Klage durch den Chor nicht als unangemessen erscheint. 

497 Auch darin sehe ich einen Hinweis für die Authentizität des „Chor-Schlusses“, da 
der Bezug auf das Schicksal der Polis betont wird. 

498 Zur Übersetzung vgl. Hutchinson 187. 

499 Zur metrischen Gestaltung vgl. West und Hutchinson. 
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endet, indem sie das anfangs Befürchtete aufgreift, bestätigt und es auf 
diese Weise Stück für die Stück in Klage umwandelt (938 -- 60): 


(Ἡμιχ.β) 
πέπαυται δ᾽ ἔχϑος, ἐν δὲ γαίᾳ 
ζόα φονορύτῳ 
μέμεικται: κάρτα δ᾽ εἴσ᾽ ὅμαιμοι. 
πικρὸς λυτὴρ νεικέων ὁ Πόντιος 
ξεῖνος ἐκ πυρὸς συϑείς, 
ϑηκτὸς Σίδαρος: πικρὸς" δὲ χρημάτων 
κακὸς δατητάς, Ἄρης, ἀρὰν πατρῴ- 
av τιϑεὶς ἀλαϑῆ." 
(Ἡμιχ.α) 
ἔχουσι μοῖραν λαχόντες οἱ μέλεοι᾽ ἡ 
Διοδότων ἀλγέων᾽" 
ὑπὸ δὲ σώματι γᾶς πλοῦτος ἄβυσσος ἔσται. 
(Ἡμιχ.β) 
ἰὼ πολλοῖς ἐττανϑίσαντες 
πόνοισι γενεάν 
τελευτᾷ δ᾽ αἵδ᾽ ἐπηλάλαξαν 
Apai τὸν ὀξὺν νόμον, τετραμμένου 
παντρόπῳ φυγᾷ γένους: 
ἕστακε δ᾽ Ἄτας τροπαῖον ἐν πύλαις 
ἐν αἷς ἐθείνοντο͵ καὶ δυοῖν κρατή- 
σας ἔληξε δαίμων. 
Halbchor 2 
Die Feindschaft ist zuende. In der Erde, 
blutgetränkter, sind die Leben gemischt: sehr sind sie gleichen Blutes. 
Bittrer Streitschlichter, das schwarzmeer- 
entstammte, Ὁ von Feuer zusammengesetzte, 
geschmolzene Eisen; und bittrer Besitzes- 
verteiler, schädlicher, Ares, 
der den väterlichen Fluch bewahrheitete. 
Halbchor 1 
Sie haben ihr Teil, Vergebliche, teilhaftig geworden 
zeusgegebener Schmerzen: 


500 


4 


505 


500 Vgl. 351, 415, 681. Auf Vers 811 bezieht es sich nur, wenn man dort den Text 
von West zugrundelegt. 

501 An dieser Stelle entscheide ich mich für den Text von West, 54. 

502 Vgl. v.a. 730; aber auch 358, 693, 787 f., 882 und 943 £. 

503 Vgl. v.a. 877 und 914; aber auch 582, 640, 648, 668 und 711. 

504 Vgl. v.a. 877-79, aber auch 779, 887, 947. 

505 Text nach West, 55. 

506 Ein Scholion erklärt die Bedeutung von πόντιος hier: ἔϑνος γὰρ ἐν τῷ Πόντῳ οἱ 
Χάλυβες, ὅϑεν ὁ σίδηρος; gemeint ist das Schwarze Meer (πόντος εὔξεινος). Vol. 
Verrall, The Seven against Thebes of Aeschylus, 112. 


2.6. Die Ecce-Szene 191 


a παν ; ., 507 
denn unter dem Leib wird unergründlicher Reichtum der Erde sein. 


Halbchor 2 
Weh, so bekränzten sie mit zahllosen 
Leiden ihr Geschlecht. Am Ende jauchzten auf 
diese Flüche in scharfgeschliffener Weise, als gewandt sich 
zur Flucht, überstürzter, das Geschlecht. 
Nun ist aufgestellt das Siegzeichen Ates am Tor, 
wo sie sich schlugen, und 
der beide besiegte, der Unglücksgott, 


>08 ht. 


Hier verbindet sich der rrituelle, in zwei Halbchöre aufgeteilte Thhrenos mit 
der nüchternen Feststellung,” dass jeder einzelne Bestandteil des Fluchs 
sich erfüllt hat. Diese wieder vielfach wörtliche Rekapitulation des 
Vorhergesehenen bestätigt noch einmal die Berechtigung der Angst in all 
ihren Teilen, beschließt aber auch das vorgefallene Schreckliche, und es 
kehrt eine gewisse Ruhe ein (ἔληξε δαίμων, der Unglücksgott kam zur Ruhe). 
Damit entwickelt der Chor auf emotionaler Ebene eine Distanz, die 
deutlich macht, dass Angst schrecklicher ist als Gewissheit und Klage. 


2.6.2. Die Grenze zwischen Mitleid und Rührung: Hippolytos 


Im Hippolytos liegt, ähnlich wie in den Trachinierinnen, eine Ecce-Szene 
vor, die zwar die Handlung nicht mehr entscheidend voranbringt, jedoch 
der Lösung des durch Missverständnis und Verleumdung geknüpften 
Knotens dient. Phaidra, die sich aufgrund ihrer entehrenden Liebe zu 
ihrem Stiefsohn Hippolytos das Leben nimmt, hinterlässt ihrem Gatten 
Theseus einen Abschiedsbrief, der Hippolytos zu Unrecht belastet. 
Daraufhin verflucht Theseus seinen Sohn und schickt ihn außer Landes. 
Diesem Befehl folgend schirrt Hippolytos am Strand seinen Wagen an 
und macht sich mit einigen Gefährten und Dienern auf den Weg. Eine 
gewaltige Meereswoge wirft plötzlich einen riesigen Stier aus, der die 
Pferde scheuen lässt und den außer Kontrolle geratenen Wagen über den 
felsigen Strand jagt, wo er zerschellt und Hippolytos, verheddert in die 
Zügelbänder, von den in Todesangst rasenden Pferden mitgeschleift und 
tödlich verletzt wird. 


507 Der Fluch hatte ihnen ein Reich versprochen, vgl. 188 und Anm. 494. 

508 Siehe Anm. 493. 

509 So erklärt sich wohl auch Hutchinsons Einwand: „Why is the poet so re- 
strained?“, 180. 
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Einer der ihn begleitenden Diener bringt diesen erschütternden 
Bericht dem anfangs noch erfreuten König Theseus, der dann aber durch 
das Erscheinen der Göttin Artemis über seinen fatalen Fehler aufgeklärt 
wird.”'” Wenn der verunglückte Hippolytos schließlich auf die Bühne 
gebracht wird,” ' weiß Theseus bereits, welchen folgenschweren Fehler 
er begangen hat. Das Sichtbare, den Anblick des Schwerverletzten, ver- 
stärkt die Beschreibung durch den Chor (1342-46)? 


Χο. καὶ μὴν ὁ τάλας ὅδε δὴ στείχει, 
σάρκας νεαρὰς ξανϑόν τε κάρα 
διαλυμανϑείς. ὦ πόνος οἴκων, 
οἷον ἐκράνϑη δίδυμον" 1 μελάϑροις 
πένϑος ϑεόϑεν καταληπτόν. 


Ch. Wahrhaftig, ja, da naht der Unglückliche, 
sein jugendlicher Leib und das lockige Haupt 
ganz entstellt! Welche Not der Familie, 
vollendet dem Haus als ein Zwillings- 
leid, vom Gott her verhängt! 


Nach dieser Ankündigung des sichtbaren Schrecklichen wird es noch 
intensiver spürbar gemacht durch die Worte des Hippolytos, der seinen 
Zustand selbst beschreibt (1347-53) °'* 


Im. αἰαῖ αἰαῖ: 

δύστηνος ἐγώ, πατρὸς ἐξ ἀδίκου 
τ στῇ ᾿ 

χρησμοῖς ἀδίκοις διελυμάνθην. 
ἀπόλωλα τάλας, οἴμοι μοι. 
διά μου κεφαλῆς ἄσσουσ᾽ ὀδύναι 
κατά τ᾽ ἐγκέφαλον πηδᾷ σφάκελος" 
σχές, ἀπειρηκὸς σῶμ᾽ ἀναπαύσω. 


510 Dies ist eine Lösung, die sich weder aus der Handlung noch aus Erkennungs- 
zeichen ergibt und die Aristoteles daher als eine weniger gute beurteilt, ohne sie 
ausdrücklich zu nennen (Aristot. poet. 1454a 37-b 8). 

511 Wie die Kommentatoren zu Recht anmerken, geht Hippolytos selbst — er wird 
nicht getragen — aber wohl von den Dienern gestützt und gehalten. Vgl. 
Ferguson, 101; Halleran, 261. 

512 Der Text des Hippolytos ist zitiert nach: Barrett 1964, vgl. Stockert 1994. 
Kommentare: Miralles 1977; Halleran 2004 (1984); Ferguson 1992; Esposito 
2004. 

513 Gemeint ist hier als zweites der Tod Phaidras. Schon Taplin 1978, 135 £. hat 
diesen Auftritt des Hippolytos mit dem Auftritt Phaidras verglichen. Dass auf 
Phaidra hier hingewiesen wird, stützt diese These. Vgl. Halleran, 261 £. 

514 Die Szene erinnert an den heftigen Schmerzanfall des verwundeten Philoktet 


(Soph. Phil. 732-820). 
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Hip. O weh, o weh! 
Ich Gequälter bin durch ungerechten Vaters 
unrechte Flüche vernichtet! 
Ich vergehe, ich Armer, o weh mir! 
Durch meinen Kopf jagen Qualen 
und durchs Gehirn zuckt mir brennender Schmerz ! 
Halt! Am Leib ermattend möcht’ ich ruhen. 


Hippolytos leidet am gesamten Körper, zunächst aber schildert er die 
Schmerzen, die ihm die schweren Kopfverletzungen verursachen. Die 
medizinische Genauigkeit des Berichts macht die Intensität seiner 
Schmerzen für den Zuhörer konkret spürbar.”'” Im Fortgang seiner Rede, 
die von Schmerzattacken immer wieder unterbrochen wird, beschreibt er 
zwar nicht mehr in gleicher Weise diagnostizierbare Leiden, artikuliert 
aber die Qualen, die ihm durch jede Berührung der Diener bereitet 
werden. Dabei schildert er wieder aus der Innenperspektive, was er 
empfindet, nimmt aber auch eine Außenperspektive ein, indem er Zeus 
auffordert, aufihn zu blicken und zu sehen, wer er ist und was er erduldet 
(1358-69): 


φεῦ φεῦ: πρὸς ϑεῶν, ἀτρέμα, δμῶες, 
χροὸς ἑλκώδους ἅπτεσϑε χεροῖν. 

τίς ἐφέστηκεν δεξιὰ πλευροῖς; 
πρόσφορά μ᾽ αἴρετε, σύντονα δ᾽ ἕλκετε 
τὸν κακοδαίμονα καὶ κατάρατον 
πατρὸς ἀμπλακίαις. Ζεῦ Ζεῦ, τάδ᾽ ὁρᾷς; 
ὅδ᾽ ὁ σεμνὸς ἐγὼ καὶ ϑεοσέπτωρ, 

ὅδ᾽ ὁ σωφροσύνῃ πάντας ὑπερσχών, 
προῦπτον ἐς Ἅιδην στείχω, KAT’ ἄκρας 
ὀλέσας βίοτον, μόχϑους δ᾽ ἄλλως 

τῆς εὐσεβίας 

εἰς ἀνθρώπους 


Ach, ach! Bei den Göttern, sanft, ihr Diener, 
Fasst meine geschundene Haut mit den Händen! 


516 > 
> ἐπόνησα. 


515 Dass hier tatsächlich eine ungewöhnlich genaue medizinische Beschreibung 
vorliegt, wird zum Beispiel daran deutlich, dass Hippolytos medizinische 
Fachbegriffe verwendet (&Akwöns, 1359), die sonst in der Dichtung nicht 
nachweisbar sind. 

516 εὐσέβεια ist normalerweise eine Haltung Göttern gegenüber. Auch ist es zunächst 
überraschend, dass Hippolytos sich gerade den Menschen gegenüber fromm und 
ehrbar verhalten haben will, da bislang davon nicht die Rede war (vgl. Ferguson, 
103). Für den Fortgang des Stückes aber und sein Verhalten gegenüber Theseus 
ist es eine wichtige Vorbereitung. Vgl. Winnington-Ingram 2003, 201-217. 
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Wer trat mir da rechts in die Seite ?! 

Behutsam hebt auf mich und gleichmäßig tragt mich, 

den vom Schicksal Geschlagenen und Verfluchten 

durch den Frevel des Vaters. Zeus, Zeus, siehst du das? 
Der ich so fromm und gottgefällig war, 

der ich an Keuschheit alle übertraf, 

sicher steige ich bald in den Hades hinab, auf der Höhe 
verlor ich das Leben. Vergeblich ansonsten 

um frommes Handeln 

zu den Menschen bemühte ich mich. 


Aus verschiedenen Perspektiven beklagt Hippolytos sein Verderben: 
Eine Innenperspektive nimmt er ein, wenn er, von starken körperlichen 
Schmerzen gepeinigt, unter jeder falschen Bewegung der Diener leidet 
und sie zurechtweist; dann wieder die Perspektive eines Betrachters von 
außen einnehmend, beklagt er das Unrecht, das ihm widerfährt, der er 
besonders fromm und keusch gelebt hat und nun ausgerechnet unter dem 
Vorwurf des unzüchtigen Verhaltens vernichtet wird. Wenn er Zeus als 
den Hüter des Rechts und der Gerechtigkeit anruft und aufsich und sein 
Leiden zeigt (1363), ist dies ein „Ecce“ im ausdrücklichsten Sinn: Sieh her 
auf mich, wer ich bin 17 Hippolytos weist aufseine Wunden, aber auch auf 
seine religiöse und sittliche Tugendhaftigkeit. Etwas später wird er auch 
Artemis, die Göttin, der er am innigsten verbunden ist, auffordern, aufihn 
und sein Leiden zu blicken (1395). 

Die Ecce-Szene leistet hier zwei Dinge gleichzeitig. Sie zeigt zum 
einen — auf verbaler und visueller Ebene — das von außen Sichtbare: den 
tödlich verletzten Hippolytos und das unangemessene Ausmaß seines 
Leidens, und sie zeigt zum anderen — primär auf verbaler Ebene und 
vielleicht durch Gesten angedeutet — das subjektiv Spürbare: die 
Schrecklichkeit der Schmerzen, die für den Zuschauer nacherlebbar 
werden, indem Hippolytos ihre Symptome genau beschreibt, und den 
seelischen Schmerz des unverdient Leidenden. Dabei setzt die objektive 
Selbstbetrachtung mit der auffordernden Frage ein, „Zeus, Zeus, siehst du 
das ?!“, durch die der folgende Text aus der Perspektive des göttlichen 
Blickes auf Hippolytos gesprochen ist. Davor und danach -- jeweils durch 
Klageinterjektionen eingeleitet — steht das subjektive Leiden des Opfers 
an den Schmerzen, die so stark sind, dass Hippolytos sich den Tod als Arzt 
herbeisehnt (1370-73): 


517 Diese Aufforderung gehört, wie oben dargestellt, zu den wenigen konstituie- 
renden Merkmalen der Ecce-Szene. 
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αἷαῖ αἰαῖ: 

καὶ νῦν ὀδύνα μ᾽ ὀδύνα βαίνει: 

μέϑετέ με τάλανα, 

καί μοι ϑάνατος παιὰν ἔλϑοι. 

Weh mir! Weh mir! 

Und jetzt trifft Schmerz auf Schmerz mich; 
Lasst mich Armen (niedersinken”'*)! 

Und der Tod soll als Arzt mir erscheinen ! 


Die zunehmenden Schmerzen werden durch das veränderte, jetztlyrische 
Versmaß und den im Gesang angehobenen Ton, aber auch durch die 
Wiederholung des Wortes ὀδύνα und das auf eine neue Qualität ver- 
weisende νῦν kenntlich gemacht, gesteigert noch durch die Bitte, dass der 
Tod als „Heiler“ und Erlöser kommen möge, eine Bitte, die auch 
Herakles in der Ecce-Szene der Trachinierinnen ausspricht.”” 

Bis hierhin ist das Leiden des Hippolytos bis zu seinem (gewünschten) 
Tod bereits einmal durchgespielt; mit dem Erscheinen der Göttin Ar- 
temis (ab 1389) wird es durch das Wissen erweitert, dass Theseus den 
Fluch unbeabsichtigt und auf Betreiben Aphrodites hin ausgesprochen 
hat und dadurch schließlich zur Versöhnung zwischen Vater und Sohn 
geführt. Wie mitleiderregend das unverdiente Leiden ihres Schützlings 
Hippolytos ist, bestätigt die Göttin Artemis, wenn sie auf die der kurz 
zuvor an Zeus gerichteten Bitte ganz ähnliche Aufforderung hin ihr 
Mitgefühl ausspricht (1395/6):°” 


[π. ὁρᾷς με, δέσποιν᾽, ὡς ἔχω, τὸν ἄϑλιον; 

Αρ. ὁρῶ: κατ᾽ ὄσσων δ᾽ οὐ ϑέμις βαλεῖν δάκρυ. 

Hip. Siehst du mich, Herrin, wie’s mir Unglücklichem geht?! 
Art. Ich sehe, doch aus Augen Tränen weinen darf ich nicht. 


In dem sich anschließenden Gespräch erfährt Hippolytos — wie vorher 
Theseus — von Artemis die Zusammenhänge des Geschehens. Sobald er 
erkannt hat, dass Aphrodite für den Fehler seines Vater und auch für das 


518 Es ist möglich, dass hier ausgedrückt werden soll, dass Hippolytos sich nun nicht 
mehr auf den Beinen halten kann und die Diener bittet, ihn niedersinken zu 
lassen (vgl. zu diesem Vers und zu 1376 zurückhaltend Halleran). Das würde die 
spätere Bitte an den Vater, ihn aufzurichten, motivieren (1445). 

519 Soph. Trach. 1259-63. 

520 Ferguson, 103, interpretiert die Szene zwischen Artemis und Hippolytos als 
„love-scene“. Das ist natürlich insofern bemerkenswert, als Hippolytos ja gerade 
wegen seiner ablehnenden Haltung der Liebe gegenüber von Aphrodite bestraft 
wird. 
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Verhalten Phaidras verantwortlich ist, begreift er die Aussichtslosigkeit 
seiner Lage und verzeiht dem Vater. 

Dass Euripides sich in dieser Ecce-Szene auf die reine Darstellung 
physischer und psychischer Schmerzen aus verschiedenen Perspektiven 
und das dadurch ausgelöste Mitleid konzentriert, wird unter anderem 
daran deutlich, dass die Erkenntnis des Irrtums, dem Theseus erlag, und 
die daraus resultierende Versöhnung zwischen Vater und Sohn nicht aus 
der Handlung entwickelt werden (etwa durch ein Gespräch, durch ein 
Erkennungszeichen oder irgendein Indiz), sondern dass es die Göttin ist, 
die diese Aufgabe sowohl Theseus als auch Hippolytos gegenüber 
übernimmt. Dadurch müssen Vater und Sohn einander keine Vorwürfe 


machen und keine bohrenden Fragen stellen. Es bleibt nur gegenseitiges 
Mitleid (1406-15): 


Ap. ἐξηπατήϑη δαίμονος βουλεύμασιν. 
[π. ὦ δυστάλας σὺ τῆσδε συμφορᾶς, πάτερ. 
Θη. ὄλωλα, τέκνον, οὐδέ μοι χάρις βίου. 
[π. στένω σε μᾶλλον ἢ ᾿μὲ τῆς ἁμαρτίας. 
Θη. εἰ γὰρ γενοίμην, τέκνον, ἀντὶ σοῦ νεκρός. 
[Ιπ. ὦ δῶρα πατρὸς σοῦ Ποσειδῶνος πικρά. 
Θη. ὧὡς μήποτ᾽ ἐλϑεῖν ὥφελ᾽ ἐς τοὐμὸν στόμα. 
[π. τί δ᾽; ἔκτανές τἄν μ᾽, ὡς τότ᾽ ἦσϑ᾽ ὠργισμένος. 
Θη. δόξης γὰρ ἦμεν πρὸς ϑεῶν ἐσφαλμένοι. 
Im. φεῦ: 

eig’ ἦν ἀραῖον δαίμοσιν βροτῶν γένος. 


Art. Vollends getäuscht war er durch Gottespläne. 

Hip. O Armer, du, in deinem Unglück, Vater! 

The. Ich bin vernichtet, Kind, das Leben hat mir keinen Reiz mehr. 
Hip. Ich beklage dich mehr als mich wegen des Fehlers! 

The. Wenn ich nur könnte, Kind, wär ich an Deiner Stelle tot! 

Hip. Weh, welch bittere Gaben deines Vaters Poseidon! 

The. Ach wär es doch nie über meine Lippen gekommen! 

Hip. Warum? Du hättest mich getötet, so warst du da in Wut! 

The. Und war von falscher Meinung durch die Götter getäuscht. 

Hip. Weh, wär’s vergönnt, Göttern zu fluchen, dem Menschengeschlecht! 


Kaum weiß Hippolytos, dass sein Vater so wie Phaidra Opfer der Ra- 
chepläne Aphrodites geworden ist, richtet er umgehend das Wort an ihn, 
verzeiht ihm und bedauert ihn mehr als sich selbst. Theseus seinerseits 
kann sich zwar noch nicht ganz von seiner Schuld lösen und sehnt sich 
nach dem Tod; doch wenn Hippolytos am Ende bedauert, den Göttern 
nicht fluchen zu können, macht er göttliches Handeln für das Geschehen 
verantwortlich und entlastet seinen Vater von der Schuld des Mordes, von 
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dem er ihn später ausdrücklich freispricht (1449). So werden nicht nur er 
selbst, sondern auch sein Vater und dessen Frau Phaidra als Opfer 
Aphrodites empfunden.” Interessant ist allerdings, dass Hippolytos, 
wenn erin Vers 1413 auf den Zorn des Vaters verweist, ihm doch einen — 
wenn auch kleinen — persönlichen Vorwurf macht: Theseus hätte be- 
sonnener handeln können, wenn er sich nicht seinem Zorn überlassen 
hätte, er hätte den Aussagen seines Sohnes mehr Vertrauen schenken und 
sie ernsthaft in Betracht ziehen können. Dieser Anflug einer Kritik ist aber 
im selben Moment wieder verflogen, wenn Theseus sich darauf beruft, in 
seiner „Meinung durch die Götter getäuscht“ gewesen zu sein, und damit 
die eigene Verantwortung ablehnt. 

Auf diese Weise vorbereitet, wird Mitleid für alle Beteiligten auf der 
Bühne dargestellt, das — nachdem Artemis, die einen Sterbenden nicht 
sehen darf (1437),° verschwunden ist -- in der abschließenden Sterbe- 
szene vor allem starke Rührung auslöst. Theseus nimmt seinen ster- 


benden Sohn in die Arme (1444-61): 


Ba » κα i 3 Ἂς ως 523 
Im. αἰαῖ, κατ᾽ ὄσσων κιγχάνει μ᾽ ἤδη σκότος 


λαβοῦ, πάτερ, μου καὶ κατόρϑωσον δέμας. 
Θη. οἶμοι, τέκνον, τί δρᾷς με τὸν δυσδαίμονα; 
[π. ὄλωλα καὶ δὴ νερτέρων ὁρῶ πύλας. 
On A τὴν ἐμὴν ἄναγνον ἐκλιττὼν χέρα; 
Ιπ. οὐ δῆτ᾽, ἐπεί σε τοῦδ᾽ ἐλευϑερῶ φόνου." 
On. τί φής; ἀφίης αἵματός μ᾽ ἐλεύϑερον; 
[π. τὴν τοξόδαμνον Ἄρτεμιν μαρτύρομαι. 
On. ὦ φίλταϑ᾽, ὡς γενναῖος ἐκφαίνῃ ττατρί. 
[Ιπ. ὦ χαῖρε Τκαὶ σύ,7 χαῖρε πολλά μοι, πάτερ. 
Θη. οἴμοι φρενὸς σῆς εὐσεβοῦς τε κἀγαϑῆς. 
[π. τοιῶνδε παίδων γνησίων εὔχου τυχεῖν. 
Θη. μή νυν προδῷς με, τέκνον, ἀλλὰ καρτέρει. 
Im. κεκαρτέρηται τἄμ᾽" ὄλωλα γάρ, πάτερ. 
κρύψον δέ μου πρόσωπον ὡς τάχος πέπλοις. 
Θη. Τῶ κλείν᾽ Αϑῆναι Παλλάδος 9᾽ ὁρίσματα,Τ 


521 Das bestätigt Artemis ausdrücklich in Vers 1404 (πατέρα γε καὶ σὲ καὶ τρίτην 
ξυνάορον.) 

522 Eur. Hipp. 1437--1439: καὶ χαῖρ᾽ ἐμοὶ γὰρ οὐ ϑέμις φϑιτοὺς ὁρᾶν, οὐδ᾽ ὄμμα 
χραίνειν ϑανασίμοισιν EKrvocis‘/ ὁρῶ δέ σ᾽ ἤδη τοῦδε πλησίον κακοῦ. Dieser Satz 
ist ein wichtiger Beleg für den Umgang mit der Darstellung des Todes auf der 
Bühne. Vgl. dazu die Überlegungen in Kap. 1.1.1., 6 und Parker 1996, 33. 

523 Das Bild von der Dunkelheit, die beim nahenden Tod den Blick umfängt, be- 
gegnet schon bei Homer (Il. 4, 461 u.ö.). 

524 Zur juristischen Möglichkeit, dass Hippolytos seinen Vater freispricht, vgl. 
MacDowell 1963, 110-129. 


198 2. Interpretationen 


Ε ἊΣ IR: , SR 
οἵου στερήσεσϑ᾽ ἀνδρός. ὦ τλήμων ἐγώ, 

ἦ = = 525 
ὡς πολλά, Κύπρι, σῶν κακῶν peuvnoonal.”” 


Hip. Weh mir, über die Augen breitet Finsternis sich schon; 
nimm, Vater, mich und richt den Leib mir auf! 
The. O weh, mein Kind, was tust du mir Unglücklichem an? 
Hip. Ich bin dahin und sehe schon das Tor der Unterwelt. 
The. Und lässt mich mit befleckter Hand zurück ? 
Hip. Nein, gar nicht, denn ich spreche dich des Mordes frei! 
The. Was sagst du?! Frei von Blutschuld hinterlässt du mich ? 
Hip. Und nehm die speertragende Artemis als Zeugin mir. 
The. O Liebster, wie erweist du Edelmut dem Vater! 
Hip. Leb wohl, ach, fauch du, f leb vielmals wohl mir, Vater! 
The. Lass jetzt nicht los mich, Kind, halt aus, sei stark! 
Hip. Das Meine ist durchstanden, ich geh nun hin, mein Vater. 
Doch hülle möglichst schnell mein Angesicht in Tücher. 
The. FO weitberühmte Lande Pallas’ und Athenes, Ὁ 
Welch eines Mannes seid ihr beraubt! Ich Armer, 
Wie oft, Kypris, werd ich gedenken deiner schrecklichen Tat! 


Die Abschiedsszene, die Vater und Sohn Arm in Arm auf der Bühne zeigt, 
bringt inhaltlich wenig Neues. Als einen heilsamen Arzt hatte sich 
Hippolytos den Tod gewünscht (1373) — und als ein solcher tritt er hier 
offenbar in Erscheinung. Von Schmerzen ist nicht mehr die Rede, nur 
um sich selbst zu erheben und aufrecht zu halten, ist Hippolytos zu 
schwach. Er spricht seinen Vater von der Mordschuld frei und scheidet 
dann in Frieden. Seit Hippolytos weiß, dass das Fehlurteil seines Vaters auf 
den Rachewunsch Aphrodites zurückzuführen ist, hat die Ecce-Szene 
noch eine dritte Perspektive dazugewonnen: nämlich jene, die auf den 
Vater zeigt. Deutlich wird diese vor allem in der Abschiedsszene, die dem 
Vater besondere Aufmerksamkeit widmet. Dies zeigt sich daran, dass 
beide, Vater und Sohn, in dieser Situation das Leid des Vaters, der zu- 
rückbleibt, in den Vordergrund stellen (1446; 1448; 1454; 1460). 

Es ist aber nicht nur Mitleid, das die Szene hier zu erregen geeignet ist. 
Denn Mitleid fordert ein konkretes Leiden: So ist es bemitleidenswert, 
dass Hippolytos unverdient sterben muss und Theseus seinen Sohn 
verliert. Dadurch aber, dass dem Vater verziehen wird und Hippolytos 
ihn von der Blutschuld entlastet, so dass beide versöhnt voneinander 
scheiden können und der Edelmut des Hippolytos deutlich hervortritt, ᾿ς 


525 Halleran, 264, vermutet, dass Theseus bei diesen Worten mit einem Blick auf das 
Standbild der Aphrodite (Kypris) in den Palast abgeht und die Diener ihm mit 
dem toten Hippolytos folgen. 

526 Theseus weist auf den Edelmut seines Sohnes mehrfach hin (1452; 1460). 
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wird vor allem Rührung erzeugt, die sich daraus ergibt, dass es neben dem 
schlechten auch ein gutes Ende gibt. Diese cher sentimentale Struktur 
eines „doppelten Ausgangs“ bezeichnet Aristoteles als die weniger tra- 
gische, die den Wünschen des Publikums entgegen komme.” Zwar 
nehmen hier nicht wie in den von Aristoteles gewählten Beispielen die 
Guten ein gutes und die Schlechten ein schlechtes Ende, doch ist die 
Konstellation dennoch vergleichbar, indem das traurige Ende von einem 
versöhnlichen begleitet wird. 

Der Chor spricht die machtvolle Wirkung dieser Rührung aus und 
benennt auch den Grund solchen Fühlens (1462-66): 


Χο. κοινὸν τόδ᾽ ἄχος πᾶσι πολίταις 
ἦλϑεν ἀέλπτως. 
πολλῶν δακρύων ἔσται πίτυλος" 
τῶν γὰρ μεγάλων ἀξιοπενϑεῖς 
φῆμαι μᾶλλον κατέχουσιν. 


Ch: Dies Leid kam allen Bürgern hier 
gemeinsam unverhofft. 
Vieler Tränenströme Taktschlag wird es sein. 
Denn der Edlen beklagenswerte 
Geschichten fesseln uns mehr. 


Das Leiden der Edlen bringt gegenüber dem Leiden schlechter Menschen 
stärkeres und fesselnderes Mitgefühl hervor; kommt es überdies unver- 
hofft und trifft es sie unverschuldet, berührt es umso mehr. Das entspricht 
zwar scheinbar der Aristotelischen Theorie vom Mitleid in der Rhetorik, 
erfüllt aber nicht die Forderungen der Poetik, weil in der Tragödie das 
Mitleid nicht einfach durch unschuldiges Leiden, sondern durch das 
Fehlverhalten von dem Zuschauer ähnlichen und ein wenig besseren 
Menschen ausgelöst werden 5011. Ὁ Zwar hat Hippolytos sich in den 
Augen Aphrodites durch seine strikte Ablehnung sinnlicher Liebe 
durchaus schuldig gemacht, doch wird er durch die Lüge Phaidras für eine 
Schuld bestraft, die er nie aufsich geladen hat. Es handelt sich also eher um 
Rührung als um tragisches Mitleid, die hier durch die traurige und zu- 
gleich versöhnliche Situation hervorgerufen wird. 

Euripides war ein Meister darin, emotional wirkungsvoll zu dichten. 
Dementsprechend sind seine Figuren psychologisch kunstvoll ausgear- 
beitet. Was Euripides hier im Hippolytos nutzt, ist nicht das emotionale 
Potential von Verwicklung und Lösung mit Peripetie und Wiederer- 


527 Aristot. poet. 1453a12-39. 
528 Aristot. poet. 1453a12—-17 
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kennung, wie Aristoteles es fordert,” sondern die sentimentale Kraft der 
Rührung. Dabei lässt sich sogar sagen, dass es ihm nicht allein um das 
Erregen von Mitgefühl geht, sondern auch um das Mitgefühl als Moti- 
vation für Handlungen. Hippolytos, der selbst im Leiden seinen Edelmut 
bewahrt, seinem eigenen Mörder vergibt, den Schmerz tapfer erträgt”” 
und im Augenblick des Todes um eine Verhüllung bittet, rührt und 
fesselt, wie es der Chor am Ende ausspricht. Dies gelingt dem Dichter 
einerseits durch die genannte Strategie, den Edlen edel leiden zu lassen, 
andererseits erreicht er es durch die psychagogische Wirkung seiner 
Verse, die mit höchster sinnlicher Präsenz Berührungen, Geräusche, 
optische Eindrücke und ein facettenreiches Repertoire an Gefühlsre- 
gungen beschreiben. 

Um dies zu zeigen wäre auch der Bericht des Boten vom schreck- 
lichen Unfall des Hippolytos ein geeignetes Beispiel, der von packender 
Intensität ist, obwohl er genaugenommen äußerst unwahrscheinlich ist.” 
Ähnlich wie in der Ecce-Szene wird darin das Mitgefühl des Zuschauers 
durch eine hoch dramatische und sehr plastische Beschreibung erregt, die 
fähig ist, auch relativ losgelöst von den übrigen Handlungszusammen- 
hängen auf emotionaler Ebene zu wirken. 


2.6.3. Die Absurdität des Wahnsinns und die verschiedenen 
Richtungen einer Ecce-Szene: Die Bakchen 


Pentheus, König von Theben, weigert sich, dem neuen Gott Dionysos zu 
dienen,” und wird dafür bestraft, indem Dionysos unter anderem Agaue, 


529 Vgl. Aristot. poet. Kap. 10-11, teilweise auch 13£. 

530 Im Gegensatz zum Herakles der Trachinierinnen, der in seinem Schmerz rast und 
wütet, den unschuldigen Lichas zerschmettert und auch seine ungewollte 
Mörderin am liebsten mit eigenen Händen tötete (Soph. Trach. 1108 £.), bewahrt 
Hippolytos seine εὐσέβεια und σωφροσύνη trotz heftiger Schmerzen. 

531 So ist es eher unwahrscheinlich, dass die riesige Woge nur Hippolytos und seinen 
Wagen trifft, obwohl die anderen in nächster Nähe sind usw. Auch hier ver- 
wendet Euripides übrigens den Begriff ϑέαμα (Schauspiel), um das Schreckliche 
zu bezeichnen, das sich den (in der Vorstellung) Zuschauenden bietet. Vgl. dazu 
ausführlich Kap. 2.4.3., 143. 

532 Euripides verlegt hier, der jüngeren mythologischen Tradition folgend, den 
Geburtsmythos des Gottes Dionysos nach Theben, weshalb er auch dorthin 
„zurückkehrt“ und seinen Kult etabliert. Für die Bestrafung verantwortlich 
gemacht wird der sture Charakter des Pentheus. Vgl. z.B. Vers 359. Besonders 
deutlich benennt der Hirte, der als Bote von den rasenden Mainaden berichtet, 
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die Mutter des Pentheus, in Raserei versetzt und ihren eigenen Sohn 
töten — genauer: zerreißen — lässt.” Wie das grausige Ritual vonstatten 
geht, berichtet ein Bote, dem auf der Bühne nur der Chor zuhört. Diesem 
Bericht schließt sich eine ausführliche Ecce-Szene an, die zwar nicht 
vollständig überliefert ist, aber selbst in den bekannten Teilen viele andere 
an Länge und Grausamkeit übertrifft.” 

Diese Ecce-Szene ist eine, wie hier gezeigt werden soll, „doppelte“, 
weil sie sowohl nach außen dem Publikum etwas zeigt als auch der 
Täterin Agaue -- gleichsam nach innen - ihre Tat ins Bewusstsein ruft. Sie 
beginnt damit, dass die Mutter des Pentheus voller Stolz mit dem ab- 
gerissenen Kopf ihres Sohnes als Siegtrophäe auf die Bühne stürzt (1168 -- 
1215). Im ersten Teil der Szene befindet sich Agaue noch im Wahn der 
Raserei und hält ihren Fang für einen Löwen. In der Diskrepanz zwischen 
dem makabren Anblick einer Mutter, die das Haupt ihres Sohnes wie eine 
Jagdtrophäe vor sich her trägt, und ihrer befremdlichen Freude darüber 
drückt sich bereits das wichtigste Element des Schrecklichen in dieser 
Szene aus: Neben dem Abstoßenden, Grausamen und Gewalttätigen an 
sich ist die emotionale Intensität der Szene in hohem Maße von der 
Relation abhängig, in der das Handeln und seine subjektive Beurteilung 
zueinander stehen. Die unverhältnismäßige Freude über ein schreckliches 
Ereignis bewirkt — wie schon einmal in der Medea beobachtet — eine 
Verstärkung der schrecklichen und abscheuerregenden Wirkung. Auf 
diese Diskrepanz wird aber nicht nur durch die Freude Agaues verwiesen 
— die im Unterschied zu Medea einem Irrtum erliegt —, sondern auch 
dadurch, dass der Chor Agaues Wahn erkennt und ihr zwar Lob und 
Freude vorspielt, jedoch durch die Anrede „du Unglückliche“ auch 


den problematischen Charakter des Pentheus (670 £.). Vgl. auch die Interpre- 
tation der Pentheusfigur bei Seidensticker 1972b. Zu Ursprung und Bedeutung 
des Gottes Dionysos vgl. Schlesier 1997. 

533 Inhalt und Aussage des Dramas werden kontrovers diskutiert, was für den hier zu 
untersuchenden Zusammenhang aber nicht interessieren muss. Vgl. dazu zum 
Beispiel Segal 1997a, IX. 

534 Nach Vers 1329 fehlt in der byzantinischen Handschrift, die als einzige den Text 
überliefert, ein größeres Stück. Was folgte, ist einerseits durch den Rhetor 
Apsines (2./3. Jh) bekannt, der überliefert, dass Agaue im Anschluss die Glieder 
ihres Sohnes einzeln beklagt, und ist andererseits im Christus patiens des Gregor 
von Nazianz überliefert, der einige Verse des verlorenen Textes für die Compositio 
Membrorum verwendete (Gregorius (Nazianzenus) ; Andr& Tuilier 1969). 
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durchscheinen lässt, wie sehr er die Mutter bedauert, die nicht weiß, was 
sie getan hat (1200 £.):”” 


Χο. δεῖξόν νυν, ὦ τάλαινα, σὴν νικηφόρον 
ἀστοῖσιν ἄγραν ἣν φέρουσ᾽ ἐλήλυϑας. 


Ch. Zeige nun, du Unglückliche, deinen siegreichen 
Fang, den du kommend bringst, auch den Bürgern! 


Agaue wird aufgefordert, ihren „Fang“ öffentlich (den Bürgern) zu 
präsentieren. Die Hauptfunktion der Ecce-Situation, das Schreckliche 
öffentlich zu zeigen, wird damit auch hier klar ausgesprochen. In dem sich 
anschließenden Siegeshymnus preist Agaue sich selbst und ihren stolzen 
Fang. Chor und Zuschauer sehen den abgerissenen Kopf des Pentheus 
und hören zugleich Agaues freudigen Wunsch, ihrem Sohn die mutige 
Tat zu präsentieren (1212-15): 

Πενϑεύς τ᾽ ἐμὸς παῖς ποῦ ᾽στιν; αἰρέσϑω λαβὼν 

πηκτῶν πρὸς οἴκους κλιμάκων προσαμβάσεις, 

ὡς πασσαλεύσηι κρᾶτα τριγλύφοις τόδε 

λέοντος ὃν πάρειμι ϑηράσασ᾽ ἐγώ. 

Und Pentheus, mein Sohn, ist wo? Er steige rasch 

die Sprossen einer festen Leiter am Haus hinauf, 


um anzunageln diesen Kopf hier über dem Tor,” 
den des Löwen, den gerade ich erlegt habe! 


Der Wunsch, dass ausgerechnet Pentheus die Trophäe gut sichtbar auf- 
hängen möge, ist Höhepunkt und zugleich Abschluss des Missverhält- 
nisses zwischen Schrecken und Jubel. 

Mit dem folgenden Auftritt des alten Kadmos, der, begleitet von 
einigen Dienern, die Überreste des getöteten Pentheus bringt, beginnt 
der zweite Teil der Ecce-Szene unter veränderten Vorzeichen, dernunan 
der Befreiung Agaues aus ihrem Wahn das Zeigen als etwas, das Erkenntnis 
bringt, vorführt. Nach langem Suchen haben die Diener die verstreuten 
Teile des zerrissenen Königs zusammengetragen und bringen sie nach 
Kadmos’ Aufforderung auf die Bühne (1216-19): 


535 Der Text der Bakchen ist zitiert nach: Diggle 1994; vgl. Kovacs 2002. Kom- 
mentare: Dodds 1960; Roux, 1970/1972; Seaford 1996, Esposito 2000 (1998), 
Franklin 2000. 

536 Wörtlich heißt es „am Triglyphenfries“, das sich an dem Querbalken über den 
Säulen oder sonstigen Stützelementen des Hauses befand. Die Übersetzung „über 
dem Tor“ bringt m.E. den Ort, an dem Agaue das Löwenhaupt befestigt sehen 
will, am besten zum Ausdruck. Vgl. Dodds ad loc. (1214), Seaford, ad loc. 
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ἕπεσϑέ μοι φέροντες ἄϑλιον βάρος 

Πενϑέως, ἕπεσϑε, πρόσπολοι, δόμων πάρος, 
οὗ σῶμα μοχϑῶν μυρίοις ζητήμασιν 

φέρω τόδ᾽, εὑρὼν ἐν Κιϑαιρῶνος πτυχοαῖς. 


Folgt mir mit der traurigen Last des 

Pentheus, folgt, ihr Diener, bis vor das Haus, 

dessen Leib ich mühevoll nach endlosem Suchen 

hier bringe: ich fand ihn in der Schlucht des Kithairon. 


Euripides gestaltet in der nun folgenden Szene, eingebettet in ein Ge- 
spräch zwischen Kadmos und seiner Tochter, ein Ecce im doppelten 
Sinn, das einerseits die zerrissenen Körperteile des toten Pentheus dem 
Publikum präsentiert, und andererseits der Mutter des Getöteten zeigt, 
wer sie ist, wessen Kopf sie in den Händen hält und damit vor allem: was 
sie getan hat. Die Ecce-Szene zeigt also nicht nur das ohnehin Bekannte in 
seiner Schauerlichkeit, sie leitet hier auch einen Erkenntnisprozess ein. 
Dieser korrespondiert mit dem Nachlassen des Wahns, der Agaue ge- 
fangen hält und der im Gespräch mit dem Vater allmählich weicht (1263— 


84): 


. τί δ᾽ οὐ καλῶς τῶνδ᾽ ἢ τί λυπηρῶς ἔχει; 


WIE ΣΈΘΕΝ a 
πρῶτον μὲν ἐς τόνδ᾽ αἰϑέρ᾽ ὄμμα σὸν μέϑες. 
ἰδού: τί μοι τόνδ᾽ ἐξυπεῖττας εἰσορᾶν; 

ἔϑ᾽ αὑτὸς ἤ σοι μεταβολὰς ἔχειν δοκεῖ; 


. λαμπρότερος ἢ πρὶν καὶ διειττετέστερος. 


τὸ δὲ πτοηϑὲν τόδ᾽ ἔτι σῇ ψυχῆ πάρα; 
οὐκ οἶδα τοὔπος τοῦτο: γίγνομαι δέ πτως 
ἔννους, μετασταϑεῖσα τῶν πάρος φρενῶν. 
κλύοις ἂν οὖν τι κἀποκρίναι᾽ ἂν σαφῶς; 
ὡς ἐκλέλησμαί γ᾽ ἃ πάρος εἴπομεν, πάτερ. 
ἐς ποῖον ἦλϑες οἶκον ὑμεναίων μέτα; 


. Σπαρτῷ μ᾽ ἔδωκας, ὡς λέγουσ᾽, Ἐχίονι. 


τίς οὖν ἐν οἴκοις ταῖς ἐγένετο σῷ πόσει; 


. Πενϑεύς, ἐμῇ τε καὶ πατρὸς κοινωνίᾳ. 


τίνος πρόσωπον δῆτ᾽ ἐν ἀγκάλαις ἔχεις; 
λέοντος, ὥ γ᾽ ἔφασκον αἱ ϑηρώμεναι. 

σκέψαι νυν ὀρθῶς: βραχὺς ὁ μόχϑος εἰσιδεῖν. 
ἔα, τί λεύσσω; τί φέρομαι τόδ᾽ ἐν χεροῖν; 
ἄϑρησον αὐτὸ καὶ σαφέστερον μάϑε. 

ὁρῶ μέγιστον ἄλγος ἡ τάλαιν᾽ ἐγώ. 

μῶν σοι λέοντι φαίνεται προσεικέναι; 

οὔκ, ἀλλὰ Πενθέως ἡ τάλαιν᾽ ἔχω κάρα. 


Was ist daran nicht schön oder verhält sich traurig hier?! 
Zuerst erhebe deinen Blick hier zu dem Himmel hinauf. 
Sieh, doch warum trägst du mir ihn zu betrachten auf? 
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Ka. Noch ganz derselbe oder leicht verändert scheint er dir? 
Ag. Heller als vorher und klarer ist er. 
Ka. Und die Erregung lastet noch in deiner Seele? 
Ag. Dies Wort versteh ich nicht — doch komme ich vielleicht 
zur Besinnung, nachdem in meinem Sinn sich was verändert hat. 
Ka. Du hörst nun vielleicht etwas und antwortest mir klar? 
Ag. Ja, weil ich ganz vergessen habe, was wir zuvor gesprochen, Vater. 
Ka. In welches Haus kamst du durch deine Hochzeit ? 
Ag: Dem Thebaner gabst du mich, wie’s heißt, dem Echion. 
Ka. Wer wurde deinem Mann im Haus als Sohn geboren? 
Ag. Pentheus, aus meiner und des Vaters Vereinigung. 
Ka. Wessen Antlitz hältst du denn da in deinen Armen? 
Ag. Das eines Löwen, behaupteten die Jägerinnen. 
Ka. Sieh nun genau hin — kurz ist die Mühe hinzusehen! 
Ag. Nein, weg, was seh ich?! Was trage ich da in den Händen ?! 
Ka. Sieh es dir an, erkenne es noch sicherer. 
Ag. Ich seh den größten Schmerz, ich Unglückliche! 
Ka. Und, scheint es dir noch einem Löwenkopf zu ähneln ἢ 
Ag. Nein, sondern Pentheus’ Haupt halte ich Unglückliche! 


Es mag zunächst verwundern, dass ein Blick in den Himmel genügt, um 
den göttlichen Wahn, der mit so zerstörerischer Gewalt in Agaue gewütet 
hat, wieder zu lösen. Bei genauerem Hinsehen ist dies aber die kluge und 
wirkungsvolle Inszenierung einer Selbsterkenntnis. Zuerst — und das sagt 
Kadmos auch ausdrücklich (1264) — soll Agaue innehalten. Der Blick in 
den Himmel kommt, aus moderner Sicht interpretiert, einer Selbstdis- 
tanzierung gleich.” Tatsächlich genügt er, um ein Zu-sich-Kommen 
Agaues und schließlich eine Verwandlung ihrer Sinne zu bewirken, die 
sie selbst an sich bemerkt (1269 £.).”°® Dabei wird der klarere und strah- 
lendere Himmel zur Metapher für Agaues Blick, der nun weniger getrübt 
ist. Der anschließende Frage-Antwort-Dialog erinnert an das Vorgehen 
eines Arztes, der die wichtigsten Punkte der Biographie des Patienten 
abfragt, um dessen Verfassung zu überprüfen.” Als Agaue soweit ist, sich 


537 Dodds ad loc., Seaford ad loc. und Devereux 1970, 41, bemerken, dass Kadmos’ 
Vorgehen, Agaues Aufmerksamkeit zunächst auf etwas entfernt Liegendes zu 
konzentrieren, psychotherapeutischen Strategien folgt. 

538 An dieser Stelle, die Agaues Zu-sich-kommen markiert, ist die strenge Stic- 
homythie unterbrochen. Dodds ad loc. vermutet eine Pause, die ihr „Erwachen“ 
deutlich macht. (Seaford ad loc. „decisive moment“). Devereux (a.a.O.) sieht hier 
das erste erhaltene Beispiel von Psychotherapie vorliegen. 

539 Auch hier verweisen die Kommentatoren (Devereux, Dodds, Roux, Seaford, 
Franklin ad loc.) auf das „psychoanalytische“ Wissen des Dichters über das 
Phänomen, dass Persönlichkeitsstörungen mit Amnesie einhergehen können und 


2.6. Die Ecce-Szene 205 


ihres Sohnes zu erinnern, lässt Kadmos sie das Haupt in ihrer Hand wieder 
betrachten, das sie nun auch erkennt. Im selben Moment wird ihre 
emotionale Reaktion auf das Geschehene dem Anlass angemessen: mit 
der Erkenntnis kommen der Schrecken und die Klage. 

Agaues Wiedereintritt ins Bewusstsein zeigt auch, dass sie ihre im 
Wahn vollbrachten Handlungen vergessen hat. Erstes Anzeichen hierfür 
ist die Tatsache, dass sie bereits das, was sie wenige Minuten zuvor mit 
ihrem Vater gesprochen hat, nicht mehr weiß (1272). Als sie nun entsetzt 
nach dem Hergang des Geschehens fragt, wird der Bruch in ihrem Be- 
wusstsein vollends deutlich (1286-96): 


Ay. τίς ἔκτανέν νιν; πτῶς ἐμὰς ἦλϑ᾽ ἐς χέρας; 
Κα. δύστην᾽ ἀλήϑει᾽, ὡς ἐν οὐ καιρῷ πάρει. 
Ay. λέγ᾽, ὡς τὸ μέλλον καρδία ττήδημ᾽ ἔχει. 
Κα. σύ νιν κατέκτας καὶ κασίγνηται σέϑεν. 
Αγ. ποῦ δ᾽ ὦλετ᾽; ἢ κατ᾽ οἶκον, ἢ ποίοις τόποις; 
Κα. οὗπερ πρὶν Ἀκταίωνα διέλαχον κύνες. 
Αγ. τί δ᾽ ἐς Κιϑαιρῶν᾽ ἦλϑε δυσδαίμων ὅδε; 
Κα. ἐκερτόμει ϑεὸν σάς τε βακχείας μολών. 
Αγ. ἡμεῖς δ᾽ ἐκεῖσε τίνι τρόττῳ κατήραμεν; 
Κα. ἐμάνητε, πᾶσά τ᾽ ἐξεβακχεύϑη πόλις. 
Αγ. Διόνυσος ἡμᾶς ὥλεσ᾽, ἄρτι μανϑάνω. 


Ag. Wer tötete ihn? Wie kam er hier in meine Hände? 

Ka. Traurige Wahrheit! Wie kommst du im falschen Moment !?* 
Ag. Sag, weil, was kommt, mir Herzklopfen bereitet! 

Ka. Du hast ihn umgebracht — und mit ihm deine Schwestern! 
Ag. Wo aber starb er? Im Hause oder an welchem Ort? 

Ka. Dort, wo zuvor die Hunde Aktaion zerrissen.” 

Ag. Doch warum kam der Unglückliche hier auf den Kithairon? 
Ka. Er kam um jenen Gott und deine Bakchosfeste zu verhöhnen. 
Ag. Wir aber kamen wie, auf welche Weise denn dorthin? 

Ka. Ihr rastet. Und die ganze Stadt war im Bakchos- Taumel. 
Ag. Dionysos hat uns vernichtet. Jetzt begreif ich es. 


Eigentlich wäre es nicht verwunderlich, wenn der Gott Dionysos die 
Raserei, die er den Frauen auferlegt hat, auch selbst wieder nehmen 
würde. Das Erwachen erfolgt stattdessen aus Vernunft — und das ist ein für 
die Interpretation entscheidender Punkt. Kadmos ordnet sich einzig aus 


dass der Arzt oder Therapeut zunächst nach entfernteren Erinnerungen fragt und 
sich gleichsam von hinten an die aktuelle Gegenwart herantastet. 

540 Dodds ad loc. „at the wrong moment“. 

541 Aktaion, Sohn eines Hirten und der Tochter des Kadmos, Autono&, wird von 
seinen eigenen Hunden zerfleischt. 
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vernünftigen Erwägungen und teilweise aus Kalkül dem Kult des Dio- 
nysos unter. Das empfiehlt er auch Pentheus gleich zu Beginn (332— 
36): ἢ 


νῦν γὰρ πέτῃ τε καὶ φρονῶν οὐδὲν φρονεῖς. 

κεἰ μὴ γὰρ ἔστιν ὁ ϑεὸς οὗτος, ὡς σὺ φής, 

παρὰ σοὶ λεγέσϑω: καὶ καταψεύδου καλῶς 

ὡς ἔστι Σεμέλης, ἵνα δοκῇ ϑεὸν τεκεῖν 

ἡμῖν τε τιμὴ παντὶ τῷ γένει προσῇ. 

Nun bist du unbedacht und — sonst doch klug — so unvernünftig; 
Denn auch wenn dieser Gott nicht existiert, so wie du sagst, 

Sei er von dir doch so genannt! Und lüg halt schön, ἢ 

dass er der Sohn Semeles ist, damit sie meint, dass einen Gott sie 
gebar, und uns und dem ganzen Geschlecht Ehre macht. 


Konsequent gelesen, kann das bedeuten, dass die Vernunft hier (wohl- 
gemerkt auch ohne aufrichtigen Glauben) vor göttlichem Wahnsinn 
bewahren kann — und am Beispiel Agaues, die durch das vernünftige 
Zureden des Kadmos aus ihrem Wahn befreit wird, scheint sich dies zu 
bestätigen. Ein inszeniertes „Ecce“ ist zwar vordergründig ein Zur- 
Schau-Stellen, aber die Tragödie bedient sich dabei der Sprache, weil das 
auf der Bühne Sichtbare nur begrenzt erkennbar ist. In der Ecce-Szene der 
Bakchen wird diese Doppelfunktion des Ecce besonders deutlich vor 
Augen geführt. Den Toten allein zu zeigen, reicht nicht aus, denn er muss 
auch erkannt werden, um dann anschließend in dem nicht erhaltenen 
Teil der Tragödie beklagt zu werden. Die Klage, von der nur ein kleiner 
Teil erhalten ist, war offenbar in die Ecce-Szene integriert, wenn man der 
Nachricht des Ποίους Apsines trauen darf, dass „die Mutter die Glieder 
des Sohnes einzeln in die Hand nahm und beklagte“.°** 

Wir haben es also mit einer sehr komplexen und mehrdeutigen Ecce- 
Szene zu tun, die auf veschiedene Dinge und in verschiedene Richtungen 
weist: Sie zeigt auf Pentheus, das zerrissene Opfer, sie zeigt auf den 
Wahnsinn, indem sie ihn ins Bewusstsein ruft, und sie zeigt auf die 
vernunftgesteuerte Erkenntnis, die Voraussetzung für die Klage ist. 


542 Vgl. auch schon den Rat des Teiresias 309-13. 
543 Seaford ad loc. weist zu Recht daraufhin, dass diese Stelle nicht besagen muss, dass 
Kadmos selbst lügt. Ihm geht es vor allem darum, Pentheus zu überzeugen. 


544 Vgl. Anm. 534. 
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2.7. Gewalt auf der Bühne? 
2.7.1. Formen von Bühnenmord 3: Der Selbstmord des Aias 


Als einzige erhaltene Schreckenstat, die eventuell auf der Bühne zu 
denken ist, gilt gemeinhin der Suizid des Aias, der sich nach einer be- 
wegenden Abschiedsrede in sein Schwert stürzt.” Aias, der sich als 
Krieger von Odysseus und den Brüdern Agamemnon und Menelaos 
missachtet fühlt, wird von Athene an der Ausführung seiner Rachepläne 
gehindert: Von ihr mit Wahnsinn geschlagen fällt er des Nachts in eine 
Herde Beutetiere ein, schlägt dort mordend um sich und bringt einen Teil 
der Herdentiere in sein Zelt, um sie dort im Glauben, es seien Odysseus 
und die griechischen Feldherren, zu foltern und zu töten. Als er, aus dem 
Wahn erlöst, erkennt, was er getan hat, beschließt er aus Scham, seinem 
Leben ein Ende zu setzen. Als er damit den entschiedenen Widerstand 
seiner vor Troia erbeuteten Kebse Tekmessa hervorruft, bedient er sich 
einer List: Ertäuscht dem Chor und Tekmessa gegenüber vor, dass er sich 
am Meer von seiner Schuld reinwaschen wolle. Die Zurückgebliebenen 
wähnen sich daraufhin in Sicherheit, bis ein Bote die beunruhigende 
Nachricht bringt, dass der Scher Kalchas für Aias ein Unheil vorausgesagt 
habe. Nun machen sich alle eilends auf den Weg, um Aias zu suchen. 
Dieser aber hat sich inzwischen an den Strand begeben, wo er das Schwert 
Hektors im Boden befestigt hat, um sich damit zu töten. 

Die Szene wechselt in diesem Moment, da alle vor dem Zelt des Aias 
aufgebrochen sind, an den Meeresstrand hinüber, und zeigt etwas, das sich 
zeitlich genau parallel abspielt:”* Αἴας erscheint; die tödliche Waffe, 


545 Wie Aias sich in sein Schwert stürzt, ist umstritten und wird weiter unten dis- 
kutiert (Anm. 547). Eine zusammenfassende Darstellung der Inszenierungsva- 
rianten findet sich bei Scullion, 1994. Der Text des Aias ist zitiert nach Lloyd- 
Jones, 1994. Kommentare: Garvie 2005; Lloyd-Jones 2001 (Repr.) und Mor- 
wood 2007. Eine vorwiegend psychologische Deutung des Suizids liefert Cohen 
1978. 

546 Die hier begegnende aufeinanderfolgende Präsentation gleichzeitiger Ereignisse 
ist in den erhaltenen Tragödien singulär. In der Tat handelt es sich um eine 
räumliche und zeitliche Verschiebung (vgl. auch Heuner 2001, 35 £.). Man muss 
sich wohl vorstellen, dass der Chor, in zwei Hälften geteilt, über die Parodos die 
Orchestra verlässt (813 Ε), während Tekmessa nach hinten abgeht (811); wenn 
niemand mehr zu sehen ist, erscheint Aias durch eine andere Tür und beginnt — 
völlig allein auf der Bühne -- seinen großen Monolog. 
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Hektors Schwert, hat er mit der Klinge nach oben im Boden befestigt ;”” 


doch bevor er die Tat begeht, spricht er einen Abschiedsmonolog, bittet 
Zeus um Beistand, wendetsich an Hermes, die Erinyen, an Helios und das 
Land, das Zeuge seiner Heldentaten geworden war, und verabschiedet 
sich gleichermaßen von dem fremden Land wie von der Heimat (822 -- 


65): 


οὕτω μὲν εὐσκευοῦμεν: ἐκ δὲ τῶνδέ μοι 

σὺ πρῶτος, ὦ Ζεῦ, καὶ γὰρ εἰκός, ἄρκεσον. 

αἰτήσομαι δέ σ᾽ οὐ μακρὸν γέρας λαβεῖν" 

πέμψον τιν᾽ ἡμῖν ἄγγελον, κακὴν φάτιν 

Τεύκρῳ φέροντα, πρῶτος ὥς με βαστάσῃ 

πεττῶτα τῷδε περὶ νεορράντῳ ξίφει, 

καὶ μὴ πρὸς ἐχϑρῶν του κατοπτευϑεὶς ττάρος 

ῥιφϑῶ κυσὶν πρόβλητος οἰωνοῖς 9᾽ ἕλωρ. 

τοσαῦτά σ᾽, ὦ Ζεῦ, προστρέπω: καλῶ δ᾽ ἅμα 

πομτπαῖον Ἑρμῆν χϑόνιον εὖ με κοιμίσαι, 

ξὺν ἀσφαδάστῳ καὶ ταχεῖ πτηδήματι 

πλευρὰν διαρρήξαντα τῷδε φασγάνῳ. 

καλῶ δ᾽ ἀρωγοὺς τὰς ἀεί τε π᾿ιαρϑένους 

ἀεί I’ ὁρώσας πάντα τἀν βροτοῖς πάϑη, 

σεμνὰς Ἐρινῦς τανύποδας, μαϑεῖν ἐμὲ 

πρὸς τῶν Ἀτρειδῶν ὡς διόλλυμαι τάλας. 

[καί σφας κακοὺς κάκιστα καὶ TTAVWAEIPOUS 

ξυναρπάσειαν, ὥσπερ εἰσορῶσ᾽ ἐμὲ 

αὐτοσφαγῆ πίπτοντα᾽ τὼς αὐτοσφαγεῖς 

πρὸς τῶν φιλίστων ἐκγόνων ὀλοίατο!] 
(843) ἴτ᾽, ὦ ταχεῖαι ποίνιμοί τ᾽ Ἐρινύες, 

γεύεσϑε, μὴ φείδεσϑε πτανδήμου στρατοῦ. 

σὺ δ᾽, ὦ τὸν αἰπὺν οὐρανὸν διφρηλατῶν 

Ἥλιε, πατρῴαν τὴν ἐμὴν ὅταν χϑόνα 

ἴδῃς, ἐπισχὼν χρυσόνωτον ἡνίαν 

ἄγγειλον ἄτας τὰς ἐμὰς μόρον τ᾽ ἐμὸν 

γέροντι πατρὶ τῇ τε δυστήνῳ τροφῷ. 

N που τάλαινα, τήνδ᾽ ὅταν κλύῃ φάτιν, 

ἥσει μέγαν κωκυτὸν ἐν πάσῃ πόλει. 

ἀλλ᾽ οὐδὲν ἔργον ταῦτα ϑρηνεῖσϑαι μάτην: 

ἀλλ᾽ ἀρκτέον τὸ πρᾶγμα σὺν τάχει τινί. 

[ὦ ϑάνατε, ϑάνατε, νῦν μ᾽ ἐπίσκεψαι μολών: 


547 Dies ist, als Aias auftritt, schon geschehen, was — wie auch Vers 816, (...) εἴ τῳ καὶ 
λογίζεσϑαι σχολή, nahelegt — ein Indiz dafür ist, dass das Schwert für die Zu- 
schauer nicht sichtbar ist. Anders Arnott 1962, 132. Hesychius lexicogr. be- 
schreibt eine „Trickwaffe“, deren Klinge sich in den Griff schob, und nennt als 
Beispiel für deren Verwendung den Selbstmord des Aias. Vgl. Kamerbeck 1984, 


168, der dieses Bühnenrequisit zu Recht in eine spätere Zeit datiert. 
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καίτοι σὲ μὲν κἀκεῖ προσαυδήσω ξυνών. 

σὲ δ᾽, ὦ φαεννῆς ἡμέρας τὸ νῦν σέλας, 

καὶ τὸν διφρευτὴν Ἥλιον προσεννέπω, 
πανύστατον δὴ κοὔποτ᾽ αὖϑις ὕστερον. ] 
ὦ φέγγος, ὦ γῆς ἱερὸν οἰκείας πτέδον 
Σαλαμῖνος, ὦ πατρῷον ἑστίας βάϑρον, 
κλειναί τ᾿ ᾿Αϑῆναι, καὶ τὸ σύντροφον γένος, 
κρῆναί τε ποταμοί 9’ οἵδε, καὶ τὰ Τρωϊκὰ 
πεδία προσαυδῶ, χαίρετ᾽, ὦ τροφῆς ἐμοί: 
τοῦϑ᾽ ὑμὶν Αἴας τοὔπος ὕστατον ϑροεῖ, 


er) 


τὰ δ᾽ ἄλλ᾽ ἐν Ἅιδου τοῖς κάτω μυϑήσομαι. 


So, nun sind wir bereit! Von hieran aber stehe 
du als erster, Zeus, mir bei, denn das ist recht! 
Doch bitte ich dich nicht um eine große Gabe: 
Schick mir nur einen Boten, der die schlechte Nachricht 
bringt dem Teukros, dass als erster er mich aufhebt, 
den Gefallenen durch dies frisch blutige Schwert, 
dass nicht von Feinden einer mich zuvor entdeckt 
und Hunden oder Vögeln mich zum Fraß vorwirft. 
Um soviel bitte ich dich, Zeus! Und rufe gleich auch 
Hermes an, Geleiter der Toten, dass er sanft mich bettet, 
wenn ich mit entschlossenem und raschem Sprung 
die Seite mir aufreiße mit der Klinge hier. 

Ich rufe auch als Helferinnen die ewigen Jungfrauen auf, 
die stets die Gewalt unter Menschen mit ansehen, 
die weit ausschreitenden, stolzen Erinyen, dass sie sehen 
mich, wie ich durch die Atriden elend zugrunde geh. 

[839- 42] 

Lauft, ihr schnellen und strafenden Erinyen, 
sättigt euch, schont niemand im ganzen Heer! 

Du aber, der du über den hohen Himmel den Wagen führst, 
Helios, zieh, wenn mein väterliches Land du 
erblickst, den goldenen Zügel an und melde 
mein Verhängnis und mein Los dem 
alten Vater und der unglücklichen Mutter. 
Bestimmt wird die Arme, wenn sie diese Nachricht hört, 
ihre laute Klage senden durch die ganze Stadt. 

Aber es bringt nichts, dies vergeblich zu beklagen, 
sondern zu beginnen ist die Tat mit etwas Eile. 

[854-58] 

Du Licht, du heimatlicher Erde heiliger Boden: 
Salamis, du väterlicher Stammsitz meines Herds, 
und ruhmreiches Athen und stammverwandtes Volk, 
und auch euch Quellen, Flüsse hier und auch troische 
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Ebenen sprech ich an, lebt wohl, die ihr mich nährtet, 
dies verkündet Aias euch als sein letztes Wort! 
Das andere werde ich jenen unten im Hades sagen. 


Die Abschiedsrede, die Aias am Strand spricht, ist vor allem ein Gebet. Er 
bittet im längsten Abschnitt (9 Verse) zunächst Zeus als den höchsten Gott 
darum, dass sein Leichnam nicht von den Falschen gefunden und ge- 
schändet werde. Dann bittet er Hermes um sanftes Geleit in den Tod. 
Einen ebenfalls längeren Abschnitt seines Gebetes (6 Verse) widmet er 
den Erinyen, die er mit der Rache an den Atriden und den übrigen 
großen Kriegern des Griechenheers beauftragt — dies ist einer seiner 
wichtigsten Wünsche, denn der Streit mit den Atriden um die Waffen des 
Achilleus ist die Ursache seiner jetzigen Situation. Dieser erste Teil des 
Gebetes (823—44) ist emotional noch verhalten, nimmt aber die Be- 
deutung seines schrecklichen Vorhabens bereits in den Blick; denn indem 
Aias die Perspektive des jeweils angesprochenen Gottes einnimmt, wird 
es möglich, dass er sich selbst als Leichnam beschreibt, der zum Opfer 
aasfressender Tiere wird (830). In seiner Hinwendung an Hermes spricht 
er detailliert aus, wie er sich zu töten gedenkt (833 f.): eine wichtige 
Information für die Zuschauer, die der Tat zwar beiwohnen, sie aber 
nicht wirklich sehen werden. 

Der zweite Teil des Gebetes (845 -- 51) ist persönlicher und beginnt 
mit dem Gedanken an die Eltern, denen Aias die Nachricht von seinem 
traurigen Tod noch am selben Tag durch Helios überbracht wissen will. 
Das poetische Bild vom Sonnengott, der die Zügel des Sonnenwagens 
anzieht und für einen Moment die Zeit anhält, erinnert in seiner Struktur 
und Sprache an Pindars 14. Olympie und erfasst anrührend die Perspek- 
tive der Eltern, für die bei der Nachricht vom T'ood ihres Sohnes die Zeit 
stehen bleiben wird. Aias wirft, als wäre er selbst auf dem Sonnenwagen 
gereist und stehen geblieben, einen Blick aufseine Heimatstadt, in der die 
Klage seiner Mutter überall zu hören sein wird (850 f.). Dieser zweite, 
intime und anrührende Teil lenkt den Blick von Aias weg bis nach Sa- 
lamis: Er ist eine Reise nach Hause, die Aias selbst nicht mehr antreten 
wird. 

Bis hierher erfüllt das Abschiedsgebet alle Funktionen, die auch ein 
Bericht erfüllt: Es beschreibt die schreckliche Tat, es überbringt die 
Nachricht des Unglücks den Hinterbliebenen und thematisiert die Re- 
aktionen der Betroffenen. Das schreckliche Geschehen wird vorweg- 
genommen, indem Aias seinen Tod durch den Sprung in das Schwert 
schildert und auch Details nennt wie die Schnelligkeit seines Sprungs 
(833), das Aufreißen seiner Seite (834) und das Blut, das anschließend an 
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der Waffe kleben wird (828). Das Gebet geht aber noch über einen 
einfachen Bericht hinaus; denn indem Aias seinen Tod und die Reaktion 
darauf antizipiert, ist es ihm möglich, gleichsam im voraus die Trauer 
seiner Mutter zu bemitleiden (852 f.). So nah Aias’ Rede einem Bericht 
auch kommt, sie unterscheidet sich doch in einem wichtigen Punkt: Sie 
hat keinen Adressaten auf der Bühne. Diese Situation ist außerge- 
wöhnlich, denn zwar gibt es Beispiele für einsame Abschiedsmonologe 
(Deianeira, Alkestis), doch werden diese nachträglich in einem Bericht 
zitiert. Hier wird das Publikum allein Zeuge eines solchen Monologs, bei 
dem nicht einmal der Chor zugegen ist." 

Der Aufruf zu handeln statt dem Selbstmitleid zu erliegen, leitet 
schließlich in den letzten Teil des Gebetes über (852-65). Der nun 
folgende Abschied von allem Sichtbaren, das vom Sonnenlicht be- 
schienen ist, lenkt das Mitleid, das zuvor der Mutter gegolten hat, nun 
ganz auf Aias selbst. Immer rascher folgen die Dinge und Orte aufein- 
ander, von denen Aias Abschied nimmt -- es entsteht ein accelerando, das die 
wachsende Emotionalität der Szene deutlich macht (857 .-- 64). Dies wird 
noch verstärkt durch die direkte Bezugnahme auf Athen, die einem 
Abschied von den Athener Zuschauern gleichkommt. Die folgende 
Beschreibung der troianischen Landschaft (862 f.) vermittelt die Ver- 
trautheit, die das Land in den zehn Jahren des Krieges für Aias gewonnen 
hat, und transponiert die reale Umgebung des Athener Theaters in der 
Vorstellung der Zuschauer zugleich in die Landschaft um Troia. 
Trotzdem ist Aias einsam und in der Fremde; dies zeigt nicht nur seine 
Hinwendung an das Vaterland und die Vaterstadt (859 f.), sondern auch 
die Tatsache, dass er mit keinem Wort Tekmessas und des Sohnes ge- 
denkt, die er zurücklässt. 

Was dann genau geschieht, ist aus dem Text schwer rekonstruier- 
bar.”” Nachdem Aias angekündigt hat, alles weitere im Hades zu spre- 


548 Eine solche ausschließlich an das Publikum gerichtete Rede begegnet nur noch 
einmal in der Helena des Euiripides (386-434, es spricht Menelaos als Schiff- 
brüchiger) und ansonsten nur im Prolog (z.B. des Agamemnon). Vgl. Hesk 2003, 
97-101. 

549 Scullion 1994 lehnt einen Szenenwechsel überhaupt ab, bei ihm kommt Aias, 
wenn die anderen abgegangen sind, zum Zelt zurück und verübt den Selbstmord 
hinter einem „Busch“. Gegen den Selbstmord auf offener Bühne sprechen drei 
ungelöste Fragen: 1. Wie ließ er sich praktisch umsetzen (Sturz in ein Papp- 
schwert?); 2. Wie kann der Schauspieler (der noch gebraucht wird) ver- 
schwinden? 3. Tekmessa findet Aias, ohne dass der Chor ihn sehen kann; sichtbar 
für alle ist er erst ab 992. Arnott 1962, 131 -- 33 bevorzugt eine Inszenierung, bei 
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chen, verübt er jedenfalls die Tat, und es tritt erneut der Chor auf, der, 
geteilt in zwei Halbchöre, suchend von beiden Seiten in die Orchestra 
zurückkehrt (8366-90). Das Wahrscheinlichste ist, dass Aias sich hinter 
einem Regisit, beispielsweise einem Busch nah bei der Tür zum Büh- 
nenhaus in das dort aufgestellte Schwert stürzt. So fällt der Schauspieler 
zwar für alle sichtbar, kann aber im Liegen — vor Blicken geschützt - in das 
Bühnenhaus kriechen, um später als Teukros wieder auftreten zu können. 
Arnott meint, der Busch und das Wäldchen (νάπος, 892), zu dem der 
Unglücksbusch offenbar gehört, seien im Bühnenhaus zu lokalisieren, 
weil erin der Tatsache, dass der Chor Tekmessas Klagerufe nicht sofort 
versteht (891 -- 99), ein Indiz dafür erkennt, dass sie aus der Skene her- 
ausruft.”°' Der Text folgt hier dem Muster einer Iou-Szene, bei der das 
erste Rufen stets ein Nachfragen zur Folge hat, so dass es auch plausibel ist, 
sich Tekmessa hinter dem Busch oder den Büschen auf der Bühne 
vorzustellen. Nach ihrem zweiten Ruf ist Tekmessa bereits zu sehen: Sie 
tritt hinter dem Unglücksbusch hervor und beklagt, was sie gefunden hat 
(891 -- 99). Der Leichnam des Aias ist aber auch jetzt noch nicht für alle 
sichtbar, sonst müsste der Chor sich nicht nach dem Grund ihrer Klage 
erkundigen (897) und auch nicht etwas später nach dem Ort fragen, an 
dem Αἴας liegt (912-- 14). Ob Teukros, der mit einem kleinen Gefolge 
erscheint und den Befehl erteilt, die verhüllte Leiche wieder abzudecken 
(1003), den toten Körper dabei auch auf die Bühne ziehen lässt, so dass er 
für alle sichtbar wird, lässt sich aus dem Text nicht eindeutig erschließen, 
ist aber wahrscheinlich, da Menelaos, der kurz darauf erscheint, den 
Leichnam sofort mit τὸνδε τὸν νεκρόν anspricht (1047). 

Der Selbstmord findet demnach zwar nicht für alle sichtbar auf der 
Bühne statt, rückt aber so nahe wie möglich an eine szenische Insze- 
nierung heran. Entscheidend für diesen Eindruck ist die Form, in der er 
verbal vollzogen wird. Diese ist hier — wie auch schon bei Orestes und 
Klytaimestra in den Choephoren oder bei Orestes und Aigisthos in der 
Sophokleischen Elektra — sehr konkret: Die Waffe wird benannt, die Art 
der Verletzung wird geschildert und der Zeitpunkt der Tat wird durch 


der Aias das Schwert in die geöffnete Tür des Bühnenhauses stellt und sich dann 
nach hinten in das Haus fallen lässt, von wo er dann mit Tekmessa auf dem 
Ekkyklema erscheint (ähnlich Stanford, zu 865 f.; dagegen Garvie; Hesk 2003); 
Garvie, zu 815-65, hält die Lösung hinter einem Bühnenrequisit für die prak- 
tikabelste. Eine Inszenierung mit Ekkyklema wird aber allgemein abgelehnt 
(Garvie, Hesk 2003). 

550 Soph. Ai. 892: Τίνος βοὴ πάραυλος ἐξέβη νάπους; 

551 Arnott 1962, 133. 
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entsprechende Äußerungen kenntlich gemacht. In allen drei genannten 
Beispielen fehlt ein Bericht, der nachträglich die Einzelheiten der Tat 
schildert, denn ein auf der Bühne — wenn auch nur verbal und nicht in 
letzter Konsequenz in actu — dargestellter Mord bedarf keiner weiteren 
Schilderung. Die Informationen, die ein Bericht weitergeben könnte, 
sind bereits bekannt. 

Für das emotionale Erleben des Schrecklichen ist die psychologisch 
durchdachte Führung der Gefühle ebenso wichtig wie diese Fakten. 
Nachdem Αἴας durch sein wahnsinniges Tierschlachten eher für Be- 
fremden gesorgt hat und auch sein ursprünglicher Wunsch, die Atriden 
und Odysseus zu töten, vielleicht Verständnis, aber kaum Zustimmung 
wecken konnte, schlägt der Ton seines Abschiedsmonologs, der nur an 
einer Stelle (843 Ε) seinen verletzten Stolz und den Rachewunsch the- 
matisiert, die Brücke zum möglichen Mitgefühl, indem er mit Wärme an 
die Trauer der Eltern und die Klage der Mutter denkt. Das unver- 
meidbare Unglück rückt in Aias’ Abschiedsmonolog, verstärkt durch das 
sprachliche accelerando, immer näher und reißt die Zuschauer emotional 
mit, denen es in Abwesenheit des Chors ähnlich ergeht, wie es sonst vom 
Chor oft artikuliert wird: sie wollen und können nicht eingreifen, um das 
Unglück zu verhindern. So spielt es für das emotionale Erleben der Tat 
durch die Theaterzuschauer keine große Rolle, ob sie mitansehen, wie 
Aias sich in sein Schwert stürzt, denn ihre Phantasie ist durch die vor- 
weggenommene Beschreibung der Tat bereits hinreichend instruiert, so 
dass sie sich das Geschehen lebhaft vorstellen können. Das rein verbal 
Inszenierte hat also eine größtmögliche emotionale Wirkung. 


2.7.2. Formen von Bühnenmord 4: 
Orestes — Verzweiflung und Terror 


Die Sophokleische Elektra und in gewisser Weise auch die Orestie des 
Aischylos versuchten, den Muttermord an Klytaimestra zu legitimieren. 
Genau diesen Punkt problematisiert Euripides in seinem Orestes, indem 
er die Entwicklung und das Verhalten der sich im Recht fühlenden Rä- 
cher in Frage stellt und zeigt, wie sie selbst zu Tätern werden. Euripides 
wandelt — wie auch sonst öfter — den aus der Überlieferung gewohnten 
Hergang des Mythos etwas ab: Der Muttermörder Orestes bittet Me- 


552 Der Text des Orestes ist zitiert nach West 1990 (vgl. auch Diggle 1994). Kom- 
mentare: Biehl 1975; Willink 1986. Vgl. auch: Porter 1994. 
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nelaos als den Bruder seines Vaters um Unterstützung vor dem aufge- 
brachten Volk. Dieser aber erweist sich als feige” und unternimmt nicht 
einmal den Versuch, Orestes zu helfen. Als die Lage der Geschwister 
immer aussichtloser wird, entwickelt sich in gefährlicher Eigendynamik 
eine Situation, die die anfänglich bemitleidenswerten Opfer zu Tätern 
macht," die mit erschreckender Brutalität vorgehen und letztlich nur 
durch das Eingreifen Apollons als eines deus ex machina gestoppt werden 
können. 

Klytaimestras greiser Vater Tyndareos vertritt die Meinung, dass 
Klytaimestra als Mörderin zwar den Tod verdient habe, Orestes deshalb 
aber nicht zum Muttermord berechtigt gewesen sei: es hätte eine Ver- 
handlung geben müssen und keine eigenmächtige Blutrache. Das ist 
deshalb ein wichtiges Argument, weil Orestes in Aischylos’ Eumeniden 
durch eben solch eine Verhandlung vom Mord freigesprochen wird. Der 
Zuschauer weiß das, und insofern justiert Tyndareos’ Argumentation die 
Einstellung der Zuschauer im Blick auf die weitere Handlung. Die Le- 
gitimation, die Orestes’ Tat bei Aischylos und Sophokles in Teilen 
gefunden hatte, gerät bereits hier erheblich ins Wanken. Menelaos war 
Orestes zunächst freundlich begegnet und hatte Mitleid gezeigt. Der 
Vorwurf des Tyndareos, dass er sich mit einem Mörder einlasse, und vor 
allem die Drohung, ihm die Herrschaft in Sparta zu verweigern, 
stimmen ihn aber um. Weil er Menelaos’ Schwäche bereits durchschaut, 
unterstreicht auch Orestes seine Bitte mit einer indirekten Drohung’ 
und begibt sich in Begleitung von Pylades zur Volksversammlung, um zu 
seiner Verteidigung zu sprechen. Bis hierhin gilt Orestes das Mitleid der 


553 Aristoteles hält diesen Charakterzug für unberechtigt (Aristot. poer.1454a 16-- 
28), eristaber für den Fortgang des Stückes von entscheidender Wichtigkeit. Vgl. 
dazu Hose 1994, 233-255. 

554 Zusammen mit dem Freund Pylades entwickeln die Geschwister ihre kriminellen 
Energien, die ihnen bei Schmid/Stählin 1912, 372, den Namen „Banditentrio“ 
eingehandelt haben. 

555 Eur. Or. 622-629. 

556 Verse 669-672: φιλεῖν δάμαρτα πᾶσιν Ἕλλησιν δοκεῖς", κοὐχ ÜTOTPEXWV σε 
τοῦτο ϑωπείαι λέγω, ταύτης ἱκνοῦμαί σ᾽ ὦ μέλεος ἐγώ, κακὸν, ἐς οἷον ἥκω... (Du 
liebst die Gattin glauben alle Griechen/ und nicht, um dich mit Schmeicheln zu bereden, 
sage ich:/ um ihretwillen bitte ich dich — ich bin verloren!/ In solche Niedertracht kam 
ich...) Dass Orestes hier nicht an Menelaos’ eheliche Liebesgefühle appelliert, 
wird daran zusätzlich deutlich, wie er selbst sein Handeln abschließend ein- 
schätzt: ὦ μέλεος ἐγώ, κακὸν, ἐς οἷον ἥκω. 
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Zuschauer,” zumal er unter der Last seiner Schuld sichtbar leidet (790- 
93): 


Op. κεῖνό μοι μόνον πρόσαντες ... Πυ. TI τόδε καινὸν αὖ λέγεις; 
Ορ. μὴ ϑεαί μ᾽ οἴστρῳ κατάσχωσ᾽. Πυ. ἀλλὰ κηδεύσω σ᾽ ἐγώ. 
Ορ. δυσχερὲς ψαύειν νοσοῦντος ἀνδρός. Πυ. οὐκ ἔμοιγε σοῦ. 
Op. εὐλαβοῦ λύσσης μετασχεῖν τῆς ἐμῆς. Πυ. τὸ δ᾽ οὖν ἴτω. 


Or: Jenes eine nur ist mir schwer... Py: Ist es ein neues Leid, was du da sagst? 
Or: Dass Göttinnen mich in Wahnsinn stürzen. Py: Aber ich werde dich pflegen! 
Or: Widrig zu berühren ist ein kranker Mann. Py: Nicht für mich bei dir! 

Or: Hüte dich, von meinem Wahn erfasst zu werden! Py: Mag es nur geschehn! 


Auch Pylades wird positiv wahrgenommen, weil er als Freund auch im 
Leid nicht von Orestes’ Seite weicht. Diese positive emotionale 
Grundeinstellung des Betrachters ändert sich erst, als Orestes’ aussichts- 
lose Lage ihn in rücksichtslose Gewalt drängt. Das folgende Stasimon, das 
die Zeit zwischen dem Aufbruch der beiden Freunde und ihrer Rückkehr 
überbrückt, bereitet den emotionalen Konflikt des Zuschauers vor: Der 
Muttermord, die „gute Untat‘ (τὸ δ᾽ εὖ κακουργεῖν, 823), sei „schillernde 
Gottlosigkeit“ (ἀσέβεια ποικίλα, 825). Der Bote, der vom Beschluss des 
Volkes berichtet, bestärkt noch einmal die Argumente, die für Orestes 
sprechen, indem er einerseits seine Gegner als doppelzüngig (889 f.), 
machtbesessen (895 f.) oder von Tyndareos beeinflusste Redner (914 f.) 
darstellt, und andererseits jene, die sich für Orestes einsetzen, als un- 
scheinbare, fleißige und ehrliche Bürger beschreibt (917 .-- 20): 

ἄλλος δ᾽ ἀναστὰς ἔλεγε τῷδ᾽ ἐναντία, 

μορφῇ μὲν οὐκ εὔωπος, ἀνδρεῖος δ᾽ ἀνήρ, 

ὀλιγάκις ἄστυ κἀγορᾶς χραίνων κύκλον, 

αὐτουργός -- οἵπερ καὶ μόνοι σῴζουσι γῆν. 

Ein weiterer stand auf und widersprach dem vorigen, 

zwar äußerlich nicht wohlgestaltet, doch ein aufrechter Mann, 


nur selten in der Stadt und im Kreis des Marktes, 
ein Bauer — ja solche bewahren allein das Land! 


Dieser Bürger ist kein wortkarger Bauer, sondern stellt sich mit wohl- 
gesetzten Worten auf Orestes’ Seite (922 -- 30). Als Orestes schließlich als 
letzter das Wort ergreift, kann er nicht mehr erreichen, als durch das 
Versprechen eines gemeinsamen Freitods der Steinigung durch das Volk 
zu entgehen. Wie nach dieser Versammlung der Muttermörder von 


557 Zur Rolle des Mitleids und seiner Verwandlung im Orestes vgl. Konstan 2000 und 
Holzhausen 2003, 121-56. 
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Elektra und dem Chor (und mit ihnen den Zuschauern) emotional 
empfangen werden soll, nämlich als bemitleidenswerter und zu Unrecht 
Verurteilter, macht der Bote unmissverständlich deutlich (949-52): 


ἴω. ἢ πορεύει δ᾽ αὐτὸν ἐκκλήτων ἄπο 
Πυλάδης δακρύων: σὺν δ᾽ ὁμαρτοῦσιν φίλοι 
κλαίοντες, οἰκτίροντες" ἔρχεται δέ 001 
πικρὸν ϑέαμα καὶ πρόσοψις ἀϑλία. 


ἴω Ihn begleitet aus dem Rat 

weinend Pylades, mit ihm gehn die Freunde, 

klagend, voller Mitleid. Doch er kommt gleich, 

ein bitteres Schauspiel und bedauernswerter Anblick dir. 


Mit dem anschließenden Auftritt des Orestes und seiner Begleiter steigert 
sich die anrührende Szene bis in eine irritierende Liebeserklärung der 
beiden Geschwister, die den Beginn der von nun an mehr und mehr 
entgleitenden Lage markiert (1045-48): 


HA. ὦ φίλτατ᾽, ὦ ποϑεινὸν ἥδιστόν τ᾽ ἔχων 
τῇ σῇ ἀδελφῇ σῶμα καὶ ψυχὴν μίαν. 

Op. ἔκ τοί με τήξεις: καί σ᾽ ἀμείψασϑαι ϑέλω 
φιλότητι χειρῶν. τί γὰρ ἔτ᾽ αἰδοῦμαι τάλας; 


El: O Liebster, o, der du den lieblichsten, von deiner Schwester 
begehrten Körper besitzt, mit ihr ein Herz und eine Seele !”” 

Or: Du erweichst mich ganz! Auch dich umarmen will ich 
mit dem Liebeswerk der Hände! Was sollt ich Elender noch scheuen ? 


Orestes und Elektra umarmen einander zärtlich — offenbar zärtlicher als es 
angemessen ist. Die Frage, „was sollt ich Elender noch scheuen“, enthält 
sowohl Orestes’ Wissen um etwas, das eigentlich zu scheuen wäre, dessen 
er sich aber in seiner prekären Lage befreien zu können meint.” Die 
Loslösung aus dem sozialen Kontext und seinen Regeln ist gleichbe- 
deutend mit dem Verlust eines moralischen (Selbst-)Bewusstseins. Zwar 
kündigt Orestes noch einen tapferen Heldentod an, doch unterbricht ihn 


558 Βεϊἔχων... ψυχὴν μίαν (du hast eine Seele) ist wohl ein „mit mir“ hinzuzudenken. 
West, 1987, 133, übersetzt: „... whose life is one with hers“. Ähnlich inter- 
pretieren Willink mit Hinweis auf ein Scholion und Darcus Sullivan, 2000, 87, 
die die Passage mit „one life-spirit ... shared by them‘ umschreibt. 

559 Willink diskutiert an dieser Stelle zwar Textprobleme und Inhalt, äußert sich aber 
nicht zur Interpretation. West sieht in der Geste das Motiv einer „letzten Um- 
armung vor dem Tod“ und verweist auf Eur. Med. 1069 ff., EI. 1321 ff., 
Troe. 761 ff. und Soph. Oid. T. 1466 ff. Wäre dies tatsächlich das einzige Motiv, 
gäbe es allerdings für Orestes keinen Grund, irgend etwas zu „scheuen“ (1048). 
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Pylades und hat wenig Mühe, ihn zu anderem zu bewegen. Zunächst 
schlägt Pylades vor, sich an Menelaos zu rächen, indem sie Helena töten, 
und erst dann in den Freitod zu gehen. Elektra aber denkt den Plan weiter 
und weckt die Hoffnung, durch die Geiselnahme Hermiones auch den 
eigenen Tod noch abwenden zu können. Der Plan wird ausgeführt, 
Helena wird überlistet, verschwindet aber aufunerklärliche Weise, bevor 
das Schwert sie treffen kann;”° Hermione wird von Elektra in den 
Hinterhalt gelockt und von den Männern überwältigt. Ein phrygischer 
Diener Helenas berichtet — vor Aufregung ‚stotternd’”' und in einer 
lyrischen Arie -- von den Vorgängen im Haus. Dann tritt Menelaos auf, 
und es kommt zu einer Gewaltszene auf offener Bühne, die an terro- 
ristische Handlungen erinnert. 

Menelaos kommt herbeigeeilt. Er weiß bereits von der Tat und will 
nun im Haus die Leiche seiner Frau bergen und sich an den Mördern 
rächen. Orestes erscheint mit Pylades auf dem Dach des Hauses, hinter 
ihm sind bereits Flammen von brennenden Fackeln sichtbar, er droht, 
Menelaos mit Teilen des Daches zu erschlagen, falls dieser einzudringen 
versucht. Bei sich hat er Hermione als Geisel (1567 -- 75): 


Op. οὗτος σύ, κλήϑρων τῶνδε μὴ ψαύσῃς χερί: 
Μενέλαον εἶπον, ὃς πεπύργωσαι ϑράσει" 
ἢ τῷδε ϑριγκῷ κρᾶτα συνϑραύσω σέϑεν 
ῥήξας παλαιὰ γεῖσα, τεκτόνων πόνον. 
μοχλοῖς δ᾽ ἄραρε κλῆϑρα, σῆς βοηδρόμου 
σπουδῆς ἅ σ᾽ εἴρξει, μὴ δόμων ἔσω περᾶν. 
Με. ἔα, τί χρῆμα; λαμπάδων ὁρῶ σέλας, 
δόμων δ᾽ ἐπ᾽ ἄκρων τούσδε πυργηρουμένους, 
ξίφος δ᾽ ἐμῆς ϑυγατρὸς ἐπίφρουρον δέρῃ. 
δόμων δ᾽ ἐπ᾽ ἄκρων τούσδε πυργηρουμένους, 
Or: Du da, berühr den Türriegel nicht mit der Hand! 
Dich, Menelaos, mein’ ich, der du dreist dich aufbaust ! 
Oder ich werd’ dir mit diesem First den Kopf einschlagen, 
zerbrechend alte Gesimse, die Mühe der Baumeister. 
Das Schloss ist fest mit Querriegeln verschlossen, die hindern sollen, 
dass du zu rascher Hilfeleistung in den Palast eindringst ! 


560 Der Mordversuch an Helena erfolgt in einer Iou-Szene (1296-1310). Elektra 
legt das Ohr lauschend an die Tür. Innen ertönen Helenas Schreie. Ähnlich wie 
in der Elektra des Sophokles ermuntert Elektra von außen die beiden Mörder, nur 
geht es hier um einen anderen, nicht gerechtfertigten Mord. Die Parallelität zum 
Mord an Klytaimestra in der Sophokleischen Elektra betonen Willink XX VIE. 
(„primary idea“ des Dramas) und Holzhausen 2003, 136. 

561 Die sehr häufigen Wortwiederholungen erinnern an Stottern und betonen die 


Erregtheit des Sprechers, Vers 1454a ff. 
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Me: Lass ab, was ist das?! Ich sehe Fackelschein 
Und auf dem Dach des Hauses die da! Verbarrikadiert! 
Und ein Schwert, gezückt, am Hals meiner Tochter! 


Dass nun auch seine Tochter in Lebensgefahr schwebt, ist für Menelaos 
eine Überraschung, die ihn handlungsunfähig macht. Er versucht zwar 
verbal noch, Orestes die Stirn zu bieten, indem er mitähnlichen Worten 
kontert (im griechischen Text markiert), faktisch aber ergibt er sich den 
Forderungen des Erpressers (1576-78): 

Op. πότερον ἐρωτᾶν ἢ κλύειν ἐμοῦ ϑέλεις; 

Με. οὐδέτερ᾽- ἀνάγκη δ᾽, ὡς ἔοικε, σοῦ κλύειν. 

Ορ. μέλλω κτενεῖν σου ϑυγατέρ᾽, εἰ βούλῃ μαϑεῖν. 


Or: Was von beidem willst du: fragen oder mich anhören ? 
Me: Beides nicht — doch wie’s scheint, muss ich dich hören. 
Or: Ich habe vor, deine Tochter zu töten, falls du’s wissen willst! 


Bevor Orestes weitere Forderungen stellen kann, steigert sich das 
Wortgefecht zu einer wilden Auseinandersetzung. Die Szene bietet einen 
hochdramatischen Anblick: Menelaos steht unten vor den verriegelten 
Türen, über ihm triumphiert Orestes, bewaffnet und jederzeit bereit, die 
Geisel zu töten. Menelaos’ Rachedrohungen wirken aus seiner Position 
heraus wenig überzeugend. Zwar versucht er eine Zeit lang, sich durch 
die Bedrohung nicht beeindrucken zu lassen, verzweifelt dann aber an- 
gesichts der aussichtslosen Lage mehr und mehr (1597 - 1602):°°° 


1597 Με. xreiv” ὡς κτανών γε τῶνδέ μοι δώσεις δίκην. 
[1598] Op. σίγα νυν, ἀνέχου δ᾽ ἐνδίκως πράσσων κακῶς. 
1608 Με. ἄπαιρε ϑυγατρὸς φάσγανον. Op. ψευδὴς ἔφυς. 
Με. ἀλλὰ κτενεῖς μου ϑυγατέρ᾽; Ορ. οὐ ψευδὴς ἔτ᾽ εἶ. 
Με. οἶμοι, τί δράσω; Op. πεῖϑ᾽ ἐς Ἀργείους μολών ... 
Με. πειϑὼ τίν᾽; Ορ. ἡμᾶς μὴ ϑανεῖν αἰτοῦ πόλιν. 
1612 Με. ἢ παῖδά μου φονεύσεϑ᾽; Ορ. ὧδ᾽ ἔχει τάδε. 


Me: Dann töte sie! Sind sie beide tot, wirst du mir büßen! 
Or: Schweig nun, ertrage es, der du zurecht Schlimmes erfährst ! 
Me: Nimm von der Tochter fort das Schwert! Or:Du irrst! 
Me: Also tötest du meine Tochter? Or: Jetzt irrst du nicht mehr. 


562 Hier entscheide ich mich gegen West für die Textumstellung von Diggle, die 
dieser aufgrund der überzeugenden Diskussion im Kommentar von Willink 
vornimmt. Dramaturgie und Argumentationslinien des Gespräches werden da- 
durch entscheidend verbessert. 
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Me: Weh mir, was tu ich?! Or: Geh hin zu den Argeiern und bitte... 
Me: Was erbitt ich? Or: Dass wir nicht sterben, bitte die Stadt. 
Me: Oder du mordest mein Kind? Or: So ist es! 


Der rasche Sprecherwechsel in dieser Stichomythie unterstreicht die 
Erregung der beiden Männer. Menelaos, der sich allein gegen Orestes’ 
Erpressung nicht wehren kann, versucht ihn mit dem Argument von 
seinem Vorhaben abzubringen, dass er mit blutbefleckten Händen nicht 
herrschen könne (1600-07): 


Me. ἦ γὰρ δίκαιον ζῆν σέ; Op. καὶ κρατεῖν γε γῆς. 

Με. ποίας; Ορ. ἐν Ἄργει τῷδε τῷ Πελασγικῷ. 

Με. εὖ γοῦν ϑίγοις ἂν χερνίβων. Ορ. τί δὴ γὰρ οὔ; 

Με. καὶ σφάγια πρὸ δορὸς καταβάλοις. Ορ. σὺ δ᾽ ἂν καλῶς; 
Με. ἁγνὸς γάρ εἰμι χεῖρας. Op. ἀλλ᾽ οὐ τὰς φρένας. 

Με. τίς δ᾽ ἂν προσείποι σ᾽; Ορ. ὅστις ἐστὶ φιλοπάτωρ. 

Με. ὅστις δὲ τιμᾷ μητέρ᾽; Ορ. εὐδαίμων ἔφυ. 

Με. οὔκουν σύ γ᾽. Ορ. οὐ γὰρ ἁνδάνουσιν αἱ κακαί. 


Me: Ist es denn recht, wenn du lebst? Or: Sogar zu herrschen im Land! 
Me: In welchem? Or: Hier in Argos, im Pelasgerland. 

Me: Gut freilich berührtest du heiliges Wasser! Or :Warum auch nicht ?! 
Me: Und brächtest Opfer vor dem Kampf? Or: Du etwa untadelig ? 
Me: Ja, denn rein sind meine Hände! Or: Doch nicht deine Gesinnung! 
Me: Wer soll dich denn begrüßen?! Or: Wer den Vater liebt! 

Me: Und wer die Mutter achtet?! Or: Ist glücklich geboren! 

Me: Du also nicht. Or: Nein, denn Schlechte erfreuen nicht! 


Dass Menelaos’ Argumente durchaus berechtigt sind, ändert nichts daran, 
dass er in der Szene als Verlierer erscheint. Ein richtiger Sieger ist aber 
auch Orestes nicht, der nur mit Gewalt die Oberhand behält. Die 
emotional aufgeladene Situation zwischen den Kontrahenten, die sich 
beide in desperater Lage befinden — Orestes durch das Urteil der 
Volksversammlung, Menelaos, weil er Helena verloren glaubt und seine 
Tochter zu verlieren fürchtet — treibt den Konflikt ohne Aussicht auf 
Einigung auf die Spitze. In der oben zitierten Passage weist der Streit noch 
Züge eines Gespräches auf, die er im Folgenden mehr und mehr verliert. 
Menelaos versucht, Mitleid zu erwecken, indem er um sich selbst und um 
Helena klagt, während Orestes hart bleibt und mit mehr oder weniger 
passenden Gegenargumenten kontert (1613-17): 

Με. ὦ τλῆμον Ἑλένη... Op. τἀμὰ δ᾽ οὐχὶ τλήμονα; 

Με. Τσοὶ σφάγιον ἐκόμισ᾽ ἐκ Φρυγῶν ... Op. εἰ γὰρ τόδ᾽ ἦν. 

Με. πόνους πονήσας μυρίους. Ορ. πλήν γ᾽ εἰς ἐμέ. 

Με. πέπονϑα δεινά. Ορ. τότε γὰρ ἦσϑ᾽ ἀνωφελής. 
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Me. ἔχεις ve.’ Op. σαυτὸν σύ γ᾽ ἔλαβες κακὸς γεγώς. 


Me: Arme Helena... Or: Mein Unglück nennst du nicht bedauernswert! 

Me: Als Opfer bracht ich Tdich aus Phrygerland... Or: Wär’ es doch so! 

Me: Duldete zahllose Mühen! Or: Nur nicht für mich! 

Me: Nun leide ich furchtbar! Or: Denn damals warst du kein Helfer! 

Me: Du hast mich in der Hand! Or: Dich selbst fingst du, weil du schlecht bist! 


Dann beendet Orestes kurzerhand die Diskussion, indem er Elektra den 
Befehl erteilt, das Haus anzuzünden (1618-20): 


ἀλλ᾽ Ei’, ὕφαττε δώματ᾽, Ἠλέκτρα, τάδε: 
σύ τ᾽, ὦ φίλων μοι τῶν ἐμῶν σαφέστατε, 
Πυλάδη, κάταιϑε γεῖσα τειχέων τάδε. 


(Or:) Los, auf, leg Feuer am Haus, Elektra, hier, 
und du, von all meinen Freunden Treuester, 
Pylades, brenn das Mauerwerk hier nieder! 


Dass jetzt ein Gott auftreten muss, um den Konflikt zu lösen und die 
Ordnung wiederherzustellen, unterstreicht die Ausweglosigkeit der Lage, 
in die sich die Geschwister hineinmanövriert haben.” Das an dieser Stelle 
erfolgende Eingreifen Apollons ist also nicht die notgedrungene Lösung 
eines ungeschickt geknüpften tragischen Knotens, sondern das Erschei- 
nen des Gottes wird gerade durch seine absurden Befehle (so soll Orestes 
Hermione ehelichen, der er gerade noch das Messer an die Kehle hält) 
zum Zeichen für die Irreversibilität der Verfehlung, in die Orestes und 
seine Komplizen geraten sind. Hier muss ein Gott leisten, was im Leben 
der Menschen unlösbar bliebe.” 


563 Hier scheint Menelaos zu kapitulieren. Ausführlich dazu Willink, ad loc. 

564 Nach der anscheinenden Kapitulation des Menelaos ist es bei den Interpreten 
immer wieder auf Verwunderung gestoßen, dass Orestes den Erfolg seiner Er- 
pressung nicht ausnutzt. Die einen (Page 1934, 50 £.; Seeck 1969, 9 ff.) streichen 
die Verse 1618-20, wodurch der Übergang aber extrem hart und unwahr- 
scheinlich wird; die anderen (z.B: Reinhardt 1979, 255, Daraio 1949, 97) in- 
terpretieren psychologisch und erklären Orestes’ Verhalten als ungezügelte 
Rachgier, die über den Wunsch nach Rettung hinausgewachsen ist. Willink, ad 
loc., argumentiert auf dramaturgischer Ebene: Orestes’ Lage sei ohnehin aus- 
sichtslos; ihm gehe es darum, einen effektvollen Abgang zu inszenieren und 
Menelaos am Leid so stark wie möglich zu beteiligen. Dies ist m. E. die beste und 
überzeugendste Erklärung. 

565 Nachdem schon Reinhardt 1979 so interpretierte, ließe sich mit Holzhausen 
sagen, dass Euripides einen „doppelten Schluss“ präsentiert: auf der einen Ebene 
löst er den Knoten so, wie es vom Mythos verlangt wird, macht aber auf der 
anderen Ebene kein Hehl daraus, dass er den nach solchen Verhaltensweisen 
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Am Ende des Stückes befiehlt Apollon den beiden Kontrahenten, den 
„Frieden, die schönste Göttin“ zu ehren.” Dies hat schon antike In- 
terpreten an die aktuelle politische Situation erinnert, in der Euripides das 
Stück verfasste.”°” Die Entfremdung des Menschen von sich selbst, in die 
Orestes durch seine aussichtslose Lage gedrängt wird, lässt aber auch an 
Thukydides denken, der den Krieg einen starken und gewaltigen Lehr- 
meister nennt, der die Menschen von ihren besseren Gesinnungen ent- 
fernt, weil er ihnen die Lebensgrundlage nimmt.” 

In einem Botenbericht könnte die Aussichtslosigkeit der sich zu- 
spitzenden Lage der Geschwister nicht so glaubhaft dargestellt werden, 
wie es hier auf der Bühne geschieht. Auf beiden Ebenen, der optischen 
sowie der sprachlichen, wird die Spannung gesteigert. Oben auf dem 
Dach thronen triumphal und doch verzweifelt Orestes und Pylades mit 
der unglücklichen Hermione, unten ficht Menelaos vergeblich mit 
Worten und muss zu seinem Peiniger aufblicken. Das Wortgefecht 
zwischen beiden, das keinen sachlichen Fortschritt bringt, steigert die 
Spannung, indem es den Moment in unerträgliche Länge dehnt. Die 
Perspektivlosigkeit der Lage, in der Orestes sich befindet, macht ihn und 
seine Komplizen zu modernen Terroristen. Menelaos mag zwar als ein 
unsympathischer und egoistischer Feigling erscheinen, Schuld an Orestes’ 
Leiden trägt er aber keine — noch weniger seine Tochter. 

Für den Zuschauer muss die wachsende Macht der Gewalt erschre- 
ckend wirken. Seit der befremdlichen Liebeserklärung der Geschwister 
(1045 -- 48) wird das Publikum Zeuge eines Prozesses, der sich allmählich 
von jeglicher Vernunft entfernt: Die unschuldige Hermione wird Opfer 
verzweifelter Erpressungsvorhaben, Pylades -- als „bester Freund“ ange- 


notwendigen Schluss in der Katastrophe sieht. Der deus ex machina verkörpert die 
„Illusion des Theaters“. Vgl. Holzhausen (2003). 

566 1682 f: At. ἴτε νῦν καϑ᾽ ὁδόν, τὴν καλλίστην, ϑεῶν Εἰρήνην τιμῶντες. 

567 Die Scholien verweisen an dieser Stelle auf die Friedensverhandlungen der 
Spartaner im Jahr 411/10, die von den Athenern ausgeschlagen worden waren. 
Vgl. Dazu West ad loc. und Willink ad loc. 

568 Thuk. Hist. III 82,2: ὁ δὲ πόλεμος ὑφελὼν τὴν εὐπορίαν τοῦ καϑ᾽ ἡμέραν βίαιος 
διδάσκαλος. (Der Krieg ist, weil er den täglichen Lebensunterhalt raubt, ein gewaltiger 
Lehrmeister.) Dass Euripides zur Abfassungszeit des Orestes 408 v. Chr. die damals 
wahrscheinlich im Umlauf befindlichen Teile des Thukydideischen Ge- 
schichtswerkes kannte, ist anzunehmen. Die Scholien verweisen an verschie- 
denen Stellen auf Thukydides (vgl. zB. Sch. Hipp. 269.2; Sch. Andr. 1120.2; Sch. 
Tro. 9.8). Wie reich die Bezüge zu Politik und Geistesleben im Euripideischen 
Werk sind, ist materialreich bearbeitet (wenn auch ohne Einbeziehung der 


Historiker) bei: Egli 2003. Vgl. auch Holzhausen 2003. 
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redet (1619) — wird zum schlechten Ratgeber und Mordkomplizen, 
Elektra täuscht und überlistet Hermione. Der Chor kündigt den emo- 
tionalen Wandel vom anfänglichen Mitleid hin zu Befremden, Er- 
schrecken und Ablehnung für den Zuschauer bereits an, wenn er an- 
gesichts der Mordlust der Freunde seinen Gewisssenskonflikt artikuliert 
(1539 £.): τί δρῶμεν; ἀγγέλλωμεν ἐς πόλιν τάδε, ἢ σῖγ᾽ ἔχωμεν; (Was sollen 
wir tun ? Melden wir es in der Stadt, / oder halten wir lieber still?) Wenn Orestes 
und Menelaos am Schluss in einem scheinbaren Happy End zur Vernunft 
gebracht werden und sich durch Apollons Eingreifen gegenseitig ver- 
zeihen müssen, ist dies wohl nicht wirklich erleichternd. Es zeigt aber, 
dass menschliches Handeln unter bestimmten Bedingungen in Situatio- 
nen führen kann, aus denen es — ohne deus ex machina — keinen Ausweg 


gibt. 


2.8. Die Prophetie 
2.8.1. Flucht vor der Zukunft — Teiresias und Oidipus (316-462) 


Am Beginn der hier vorgelegten Interpretationen schrecklichen Han- 
delns und seiner Präsentation auf der Bühne stand bereits eine Prophetie: 
die einzigartige Prophetie Kassandras, die komplex und in mehreren 
Anläufen den schrecklichen Mord an Agamemnon auf der Bühne im 
voraus erlebbar macht.” Kassandra wird um diese Prophezeiung nicht 
gebeten, sie teilt sie auch nicht demjenigen mit, den sie betrifft, denn 
Agamemnon ist längst im Palast verschwunden. Ihre Schau in die un- 
mittelbar bevorstehende Zukunft ist eher etwas, das sie ereilt und das sie 
vor dem Chor (und den Zuschauern) preisgibt, ohne damit noch etwas 
am Kommenden ändern zu können. So dient Kassandras Prophezeihung 
eher dazu, das Schreckliche ästhetisch erfahrbar zu machen, als der 
Handlung neue Impulse zu geben.” Die Zuschauer entwickeln dabei in 
der Spannung zwischen dem, was sie wissen, und dem, was der Chor auf 
der Bühne versteht und glaubt, eine emotionale Haltung, die sie das 
Folgende aus einer bestimmten Perspektive erleben lässt. Ob dies auch für 


569 Vgl. Kap. 2.3.1.1., 58. 

570 Das heißt aber nicht, dass die Szene nach den strengen Aristotelischen Richtlinien 
auch „fehlen“ könnte (Aristot. poet. 145la 32-35). Kassandra ist essentieller 
Bestandteil der Orestie, als Opfer und als diejenige, die die schreckliche Mordtat 
aus einer anderen Perspektive präsentiert. 
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die zweite direkte Prophetie””' des Teiresias im König Oidipus gilt, dass sie 
das Schreckliche intensiver oder differenzierter erlebbar macht, oder ob 
hier noch andere Strategien verfolgt werden, soll im Folgenden unter- 
sucht werden.” 

In schwierigen Situationen einen Seher hinzuzuziehen ist ein ver- 
breitetes Verhalten in der griechischen Religion, vor allem immer dann, 
wenn das menschliche Handeln an Grenzen stößt. Das Griechenheer in 
Aulis befragt den Seher, um die Windstille zu beenden, der gottgesandten 
Seuche vor Troja begegnet man nach dem Rat eines Sehers.”” So handelt 
auch Oidipus im Drama des Sophokles gemäß dem, was von ihm erwartet 
wird, und befragt den blinden Scher Teiresias. Noch bevor der Chor der 
Ältesten aus Theben ihm diesen Rat gibt, hat er bereits nach dem Seher 
geschickt.”’”' Er begrüßt ihn ehrerbietig”” und befragt ihn nach den 
Todesumständen des Laios, an dessen Tod er aufgrund „alter Ge- 
schichten“ mehrere Räuber für schuldig hält.°”° Teiresias aber will nichts 
sagen, und mit diesem Verhalten ist das Sehermotiv bereits abgewandelt. 
Der Seher weigert sich, zu sprechen und sein prophetisches Wissen zu 
verkünden.”’’ Für Oidipus’ tragisches Schicksal ist entscheidend, dass er 
seine eigene Schuld anhand von Indizien in einem Prozess der Selbster- 
kenntnis bloßlegen muss. Er kann sie nicht durch den direkten Vorwurf 
anderer akzeptieren, weil das seinem Selbstverständnis als klugem und 
verantwortungsvollem Herrscher zuwiderläuft. Das weiß Teiresias, und 
deshalb meidet er zunächst die offene Konfrontation und verkündet allen 
Drohungen zum Trotz, dass er nichts mehr sagen wolle (343 £.): 


571 Wie anfangs betont (53 £.), begegnet in den erhaltenen Tragödien nur zweimal 
eine Prophetie, die aufgrund ihrer Umfänglichkeit und Genauigkeit als „direkte 
Prophetie“ zu bezeichnen ist. Alle anderen Prophezeihungen (von Göttern oder 
aus Träumen) sind weniger detailliert und umfassend und werden meist von 
anderen berichtet. 

572 Der Text des König Oidipus ist zitiert nach Lloyd-Jones 2001. Die neueren 
Kommentare sind: Jebb 1972; Wilkins/MacLeod 1987; Bollack 1995; Dawe 
1996; McAuslan 2003. Zur Interpretation des König Oidipus vor dem Hinter- 
grund der Aristotelischen Poetik vgl. Lurje 2004. 

573 Hon.Il. 2, 322 ff. und 1, 69 ff. 

574 Soph. Oid.T. 287. 

575 Dass Oidipus’ Bewunderung für Teiresias außergewöhnlich groß ist („extrava- 
gant admiration“) zeigt Ahl 1991, 77. Eine ausführliche Interpretation der 
Teiresias-Szene ebd. 67-102. 

576 zB. Vers 290 ff. 

577 Dass dies ein für einen Seher untypisches Verhalten ist („unseerlike behavior“), 
konstatiert auch Roisman 2003. 
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οὐκ ἂν πέρα φράσαιμι: πρὸς τάδ᾽, εἰ ϑέλεις, 
ϑυμοῦ δι᾽ ὀργῆς ἥτις ἀγριωτάτη. 


Nichts weiter möcht ich sagen. Dagegen, wenn du willst, 
errege dich im Zorn, dem allerwildesten. 


Die radikale Verweigerung des Sehers ist so ungewöhnlich, dass Oidipus 
zornig mit einem ebenso ungewöhnlichen Mordvorwurf gegen Teiresias 
kontert und den Seher derart provoziert, dass dieser erregt sein Schweigen 
bricht und Oidipus sein gesamtes Verhängnis entgegen schleudert (345 — 
62): 


Ol. καὶ μὴν παρήσω γ᾽ οὐδέν, ὡς ὀργῆς ἔχω, 
ἅπερ ξυνίημ᾽- ἴσϑι γὰρ δοκῶν ἐμοὶ 
καὶ ξυμφυτεῦσαι τοὔργον, εἰργάσϑαι 9᾽, ὅσον 
μὴ χερσὶ καίνων: εἰ δ᾽ ἐτύγχανες βλέπων, 
καὶ τοὔργον ἂν σοῦ τοῦτ᾽ ἔφην εἶναι μόνου. 
ΤΕ. ἄληϑες; ἐννέττω σὲ τῷ κηρύγματι 
ὧπερ προεῖττας ἐμμένειν, κἀφ᾽ ἡμέρας 
τῆς νῦν προσαυδᾶν μήτε τούσδε μήτ᾽ ἐμέ, 
ὡς ὄντι γῆς τῆσδ᾽ ἀνοσίῳ μιάστορι. 
ΟΙ. οὕτως ἀναιδῶς ἐξεκίνησας τόδε 
τὸ ῥῆμα; καὶ ποῦ τοῦτο φεύξεσϑαι δοκεῖς; 
ΤΕ. πέφευγα: τἀληϑὲς γὰρ ἰσχῦον τρέφω. 
ΟΙ. πρὸς τοῦ διδαχϑείς; οὐ γὰρ ἔκ γε τῆς τέχνης. 
ΤΕ. πρὸς σοῦ: σὺ γάρ μ᾽ ἄκοντα προὐτρέψω λέγειν. 
ΟΙ. ποῖον λόγον; λέγ᾽ αὖϑις, ὡς μᾶλλον μάϑω." ὃ 
ΤΕ. οὐχὶ ξυνῆκας πρόσϑεν, ἢ ᾿κπειρᾷ λέγων; 
ΟΙ. οὐχ ὥστε γ᾽ εἰπεῖν γνωστόν: ἀλλ᾽ αὖϑις φράσον. 
ΤΕ. φονεά σε φημὶ τἀνδρὸς οὗ ζητεῖς κυρεῖν. 


Οἱ. Nun gut! Ich will nichts auslassen, zornig wie ich bin. 
Was ich denke, ist: Ja, wisse, mir scheint, dass die Tat 
du selbst mit angestiftet und verübt hast, beinahe 
selbst mit Händen tötend. Könntest du sehen, 
wär diese Tat, sagt ich, deine allein! 

Te. Wirklich?! Nun so fordere ich, dass bei dem Befehl, 
den du verkündet hast, du bleibst! Und von heut an 


578 Hier (Vers 359) und in Vers 437 zeigt Oidipus an den Worten des Teiresias echtes 
Interesse und stellt ernst gemeinte Rückfragen. Dawe, ad loc., meint, dies diene 
dazu, für das Publikum die wichtigsten Aussagen des Sehers zu wiederholen. Ahl 
1991, 85, bemerkt dagegen zu Recht, dass hier ein echter Zweifel bei Oidipus 
aufscheint: Er weiß, dass er einst einen alten Mann an einer Weggabelung getötet 
hat. Dasselbe gilt für Vers 437 (auch wenn Ahl das nicht ausdrücklich feststellt): 
Auch in Bezug auf seine Eltern ist Oidipus unsicher, weil ihn ein Betrunkener 


einmal als ein Findelkind beschimpft hat (vgl. Vers 7809). 
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weder diese hier noch mich je ansprichst, 
weil du dieses Landes frevelnder Beflecker bist! 
Oi. So schamlos stößt du solchen Vorwurf aus ἢ 
Und wie, meinst du, wirst du dich dem entziehen ? 
Te. Ich bin schon frei; denn die Wahrheit, die ich nähre, ist stark. 
Oi. Durch wen belehrt? Ja kaum durch deine Kunst! 
Te. Durch dich, denn du hast mich zu ungewolltem Reden gebracht. 
Oi. Welches Wort? Sag’s wieder, dass ich besser es verstehe! 
Te. Hast du’s vorher nicht begriffen? Oder prüfst du mich ? 
Oi. Es war nicht verständlich gesagt, sprich’s nochmal aus! 
Te. Mörder nenn’ ich dich des Mannes, den, nach dem du suchst! 


Oidipus’ Streit mit dem Seher ist ungewöhnlich, weil die Person eines 
Sehers sonst aufgrund ihrer göttlichen Inspiriertheit Unantastbarkeit 
genießt.” ” Zunächst betont Teiresias seine Unantastbarkeit auch, wenn er 
die Aussage verweigert. Erst als der König es wagt, die Integrität des 
heiligen Mannes grob zu verletzen und ihn der Komplizenschaft in dem 
Mordfall zu verdächtigen, verliert Teiresias die Contenance. Der Rol- 
lenbruch vollzieht sich auf beiden Seiten: Oidipus missachtet die gött- 
liche Würde des Sehers, und Teiresias verliert eben diese, indem er sich 
menschlichen Emotionen überlässt.” Die Szene enthält beide ent- 
scheidende Elemente, die Oidipus’ Charakter kennzeichnen: den 
Glauben an seine intellektuelle Unfehlbarkeit und sein aufbrausendes 
Wesen.” Dem Zuhörer aufder Bühne und dem Zuschauer im Publikum 
wird hier die Diskrepanz vor Augen geführt zwischen dem ehrlichen 
Wunsch des Königs nach Aufklärung — dessen Aufrichtigkeit durch die 
Ungeduld gegenüber Teiresias noch deutlicher wird — und der gleich- 
zeitigen Weigerung, eine andere als die eigene Wahrheit anzunehmen. 
Dass diese Diskrepanz auf Oidipus’ Charakter zurückzuführen ist, be- 
nennt Teiresias gleich zu Beginn in einem Schlüsselsatz, der für das 


Gesamtverständnis des Dramas von großer Bedeutung ist (337 ἢ): Ὁ 


579 Es gibt bei Sophokles noch ein weiteres Beispiel, bei dem die Integrität des Sehers 
angezweifelt wird, und zwar von Kreon (Ant. 1033 ΕΠ), der sich allerdings noch in 
demselben Gespräch zur Umkehr bewegen lässt. 

580 Dass Teiresias deswegen eine „finstere Gestalt‘ sei, wie Altmeyer 2001, 146, 
behauptet, ist durch nichts zu belegen und würde das spannungsreiche Verhältnis 
zwischen den beiden grundsätzlich positiven Charakteren abschwächen. 

581 Dass diese Szene unter anderem dazu da ist, dies zu zeigen, meint auch Lattimore 
1975, 105-111. 

582 Es gibt einige Interpreten, die die Bedeutung des Charakters und der mit ihm 
verbundenen Dispositionen im Oidipus leugnen. Vgl. zum Beispiel Keddie 1976 
und Gould 1965. 


226 2. Interpretationen 


TE. ὀργὴν ἐμέμψω τὴν ἐμήν, τὴν σὴν δ᾽ ὁμοῦ 
ναίουσαν οὐ κατεῖδες, ἀλλ᾽ ἐμὲ ψέγεις. 


Te. Ja, meinen Zorn den tadelst du, den deinen aber, 
mit dem du lebst, erkennst du nicht, sondern schiltst mich ! 


Denn Oidipus ist zwar klug genug, Schlüsse zu ziehen und schwierige 
Rätsel zu lösen, den eigenen Charakter jedoch zu erkennen und zu 
begreifen, dass dieser seiner Erkenntnis im Weg steht, vermag er nicht. 
Die Emotionalität der Szene dient hier also weniger der Emotionalisie- 
rung des Zuschauers, als vielmehr der Erkenntnis und der Demonstration, 
welche Charakterzüge Oidipus eigen sind und ihn zu Fall bringen oder 
schon brachten. Dies ist zu Beginn des Dialogs angelegt und wird im 
Verlauf desselben noch deutlicher. Nachdem Teiresias klar ausgespro- 
chen hat, dass Oidipus selbst der Mörder ist, nach dem er sucht - ein Satz, 
den Oidipus nur als Beleidigung auffassen kann?” — entfernt der König 
sich mehr und mehr von der Bereitschaft, dem Seherwort zu vertrauen, 
und vermutet hinter Teiresias’ Aussagen dessen machthungrige Intrigen 
oder — am Ende - solche von Kreon, dem Vater seiner Gattin. Und nur 
weil Oidipus nicht hören will und dies auch klar bekennt (365), fährt 
Teiresias fort, sein anfangs verweigertes Wissen preiszugeben (364-79): 


Te. εἴπω τι δῆτα κἄλλ᾽, iv’ ὀργίζῃ πλέον; 
Oi. ὅσον γε χρήζεις" ὡς μάτην εἰρήσεται. 
Τε. λεληϑέναι σε φημὶ σὺν τοῖς φιλτάτοις 
αἴσχισϑ᾽ ὁμιλοῦντ᾽, οὐδ᾽ ὁρᾶν ἵν᾽ εἶ κακοῦ. 
an \ ee ῳ 
Oi. ἢ καὶ γεγηϑὼς ταῦτ᾽ ἀεὶ λέξειν δοκεῖς; 
Te. εἴπερ τί γ᾽ ἐστὶ τῆς ἀληϑείας σϑένος. 
να ἂν Sohn ne ἐπ τάν τ τον ΟΝ 
Οἱ. ἀλλ᾽ ἔστι, πλὴν σοί: σοὶ δὲ τοῦτ᾽ οὐκ ἔστ᾽, Errei 
τυφλὸς τά τ᾽ ὦτα τόν τε νοῦν τά τ᾽ ὄμματ᾽ εἶ. 
Τε. σὺ δ᾽ ἄϑλιός γε ταῦτ᾽ ὀνειδίζων, ἃ σοὶ 
οὐδεὶς ὃς οὐχὶ τῶνδ᾽ ὀνειδιεῖ τάχα. 
Oi. μιᾶς τρέφει πρὸς νυκτός, ὥστε μήτ᾽ ἐμὲ 
μήτ᾽ ἄλλον, ὅστις φῶς ὁρᾷ, βλάψαι ποτ᾽ ἄν. 
Τε. Οὐ γάρ σε μοῖρα πρός γ᾽ ἐμοῦ πεσεῖν, ἐπεὶ 
ἱκανὸς Ἀπόλλων, ᾧ τάδ᾽ ἐκπρᾶξαι μέλει. 
Oi. Κρέοντος ἢ σοῦ ταῦτα τἀξευρήματα; 
a , Be a Be a 
Te. Κρέων δέ σοι πῆμ᾽ οὐδέν, ἀλλ᾽ αὐτὸς σὺ σοί. 


583 Das Vorwissen, das Oidipus hat, steht im eklatanten Widerspruch zu dem, was 
Teiresias ihm sagt. Seines Wissens hat er Laios nie gesehen; sein Vater heißt 
Polybos und lebt in Korinth. Zwar hatte Oidipus ursprünglich vor, die Aussagen 
des Sehers in seine Ermittlungen einzubeziehen, doch ist er nun immer weniger 
dazu imstande. Vgl. Bain 1979. 
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Te. Soll ich dir denn noch andres sagen, dass du mehr noch zürnst ? 
Οἱ. Soviel du willst, weil du vergeblich reden wirst! 
Te. Nichts ahnend, sag ich, mit den Liebsten pflegst du 
schändlichsten Verkehr, ohne zu sehen, wie tief deine Schmach ist. 
Οἱ. Glaubst du tatsächlich, du kannst munter weiter so reden ? 
Te: Wenn denn die Macht der Wahrheit existiert! 
Oi. Sie existiert! Außer für dich! Für dich gibt es sie nicht, weil 
blind an Ohren du und Geist wie an den Augen bist! 
Te. Und du bist elend, der du solches schmähst, was keiner 
hier von diesen nicht schon bald an dir verschmähen wird ! 
Οἱ. Du nährst von einer solchen Nacht dich, dass du weder mir jemals 
noch einem andern, der das Licht schaut, schaden kannst! 
Te. Nicht ist es dein Geschick, durch mich zu fallen, da ja 
Apollon reicht, der das vollbringen wird. 
Oi. Sind das Kreons Erfindungen oder die deinen? 
Te. Kreon bedeutet dir kein Unheil, sondern du dir selbst! 


Die Prophetie ist eigentlich ein Streit. Das wird auch an ihrer formalen 
Gestaltung als einem teilweise stichomythischen Dialog deutlich. Oidipus 
spricht Teiresias, dem Blinden, die Wahrheit ab und gesteht sie nur sich 
als einem Sehenden zu. In dieser Metapher, die auf seine Selbstblendung 
vorausweist, ist Oidipus’ Grundübel genau erfasst: dass er sein Sehen, das 
er mit seinem Verstand und seiner Erkenntnisfähigkeit gleichsetzt, für 
unfehlbar hält. 

Ähnlich wie Kassandra, gibt auch Teiresias, ohne dass man ihm 
Glauben schenkt, jede Einzelheit dessen preis, was Oidipus erst mühsam 
erkennen wird. Das Schreckliche, das sich in dieser Tragödie fast aus- 
schließlich im Innern des tragischen Helden vollzieht, weil die eigent- 
lichen Taten bereits zurückliegen, wird auf diese Weise an die Oberfläche 
geholt und für den Betrachter erlebbar gemacht. Die Prophetie dient 
demnach auch hier wie schon bei Aischylos dazu, das Schreckliche für 
den Zuschauer wahrnehmbar zu machen. Für den aufmerksamen Hörer 
ist auch in dieser ersten Dialogsequenz zwischen Teiresias und Oidipus 
bereits alles, wenn auch verschlüsselt, ausgesprochen: der Mord an Laios 
(362), der Inzest mit der Mutter (366 £.) und die (noch bevorstehende) 
eigene Blendung (372 f.).”** 

Im zweiten Teil der im Streit begonnenen Prophetie wird der Scher 
noch deutlicher und stellt vor allem einige provokative Fragen, die 


584 Strenggenommen ist nur die Selbstblendung eine echte prophetische Aussage, 
denn nur sie steht noch bevor. Die anderen Aussagen beziehen sich auf in der 
Vergangenheit Vorgefallenes, lediglich die Aufklärung durch Oidipus wird erst 
erfolgen. 
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Oidipus auf eine für das Weitere entscheidende Fährte lenken: nämlich 
nach seiner Identität und Herkunft zu forschen. In diesem etwas längeren 
zweiten Teil benennt der Seher nach einem kurzen Zwischenkommentar 
des Chorführers (404—07) erneut all das, was Oidipus als sein eigenes Leid 
erkennen wird, und wirft ihm vor, dass er auch jetzt schon — sehend — mit 
Blindheit geschlagen ist (412-- 19): 


λέγω δ᾽, ἐπειδὴ καὶ τυφλόν μ᾽ ὠνείδισας" 

σὺ καὶ δέδορκας κοὐ βλέπεις iv’ εἶ κακοῦ, 

οὐδ᾽ ἔνϑα ναίεις οὐδ᾽ ὅτων οἰκεῖς μέτα. 

ἄρ᾽ οἶσϑ᾽ ἀφ᾽ ὧν εἶ; καὶ λέληϑας ἐχϑρὸς ὧν 
τοῖς σοῖσιν αὐτοῦ νέρϑε κἀπὶ γῆς ἄνω; 

καί σ᾽ ἀμφιπλὴξ μητρός τε καὶ τοῦ σοῦ πατρὸς 
ἐλᾷ ποτ᾽ ἐκ γῆς τῆσδε δεινόπους ἀρά, 
βλέποντα νῦν μὲν ὄρϑ᾽, ἔπειτα δὲ σκότον. 


Ich sage aber, da du auch als Blinden mich verhöhnst: 

Du schaust und siehst doch nicht, wie tief deine Schmach ist, 
Nicht, wo du wohnst, und nicht, mit wem du lebst. 

Weißt du, von wem du stammst? Nichts ahnend bist du Feind 
den Deinen dort unten und auf Erden hier oben. 

Und doppelt treffend treibt der Mutter und des Vaters 
Schlimmfüßiger Fluch dich einst aus diesem Land. 

Dich, der du jetzt zwar richtig siehst — dann nur noch Dunkel. 


Dabei erwähnt Teiresias nun auch die Vorgeschichte des Thebanischen 
Königshauses, und spielt auf die Bedeutung des Namens Oidipus, 
„Schwellfuß“, an, den der König wegen seiner verstümmelten Füße trägt, 
die zugleich das Erkennungszeichen seiner Herkunft und Vergangenheit 
sind. Die Reizfrage „Weißt du, von wem du stammst?“ löst bei Oidipus 
einen Prozess aus, der ihn schließlich zum Ziel führen wird. Zunächst 
reagiert er aber ausschließlich empört und verletzt (420-25; 429-31): 


Te. βοῆς δὲ τῆς σῆς ποῖος οὐκ ἔσται λιμήν, 
ποῖος Κιϑαιρὼν οὐχὶ σύμφωνος τάχα, 
ὅταν καταίσϑῃ τὸν ὑμέναιον, ὃν δόμοις 
ἄνορμον εἰσέπλευσας, εὐπλοίας τυχῶν; 
ἄλλων δὲ πλῆϑος οὐκ ἐπαισϑάνει κακῶν, 

ἅ σ᾽ ἐξισώσει σοί τε καὶ τοῖς σοῖς τέκνοις." 


585 Der Text, den die Codices hier bieten, ist mehrfach angezweifelt worden. Nauck 
verändert zu σῶ τοκεῖ καὶ σοῖς τέκνοις, Otte (1896) tilgt ihn ganz. Naucks Variante 
gibt keinen wirklich besseren Sinn: Zwar macht sich Oidipus als Ehemann von 
Jokaste auch seinem Vater gleich, doch benennt dies kein zu der zuvor genannten 
Hochzeit zusätzliches Übel (ἄλλων δὲ TAN 9os ... κακῶν). Dawe weist darauf hin, 
dass von gemeinsamen Kindern bisher nicht die Rede war, ein Argument, das 
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Oi. A ταῦτα δῆτ᾽ ἀνεκτὰ πρὸς τούτου κλύειν; 
οὐκ εἰς ὄλεϑρον; οὐχὶ ϑᾶσσον; οὐ πάλιν 
ἄψορρος οἴκων τῶνδ᾽ ἀποστραφεὶς ἄπει; 
οὐκ εἰς ὄλεϑρον; οὐχὶ ϑᾶσσον; οὐ πάλιν 

Te. Von deinen Schreien aber wird welcher Hafen nicht, 
Welcher Kithairon nicht erfüllt mit Schall bald sein, 
Wenn du gewahrst die Hochzeit, die im Hause du 
gerade hafenlos anliefst bei glücklicher Fahrt? 
Auch anderer Übel Menge wirst du nicht gewahr, 
Die dich selbst gleich macht mit deinen eigenen Kindern. 

[-..} 

Οἱ. Ist das denn auszuhalten, von dem das anzuhören ?! 
Scherst du dich nicht zum Teufel? Nicht ganz schnell? Willst du 
dich nicht vom Haus abwenden und verschwinden ?! 


Oidipus ist noch immer voll Wut und schickt Teiresias fort, weil er nur 
Närrisches von sich gebe (433). Dieser antwortet ihm (435 £.): 


ἡμεῖς τοιοίδ᾽ ἔφυμεν, ὡς μὲν σοὶ δοκεῖ 
μῶροι, γονεῦσι δ᾽, οἵ σ᾽ ἔφυσαν, ἔμφρονες. 


Ich bin so wie ich bin, so wie es dir scheint, 
närrisch, den Eltern aber, die dich zeugten, schien ich klug. 


An dieser Stelle schlägt Oidipus’ Überheblichkeit vorübergehend in 
echtes Interesse um.” Im dritten und letzten Teil der Prophetie forscht er 
nach und erhält ein Rätsel zur Antwort (437-442): 


; , " eh Bun = 
Oi. ποίοισι; μεῖνον. τίς δέ μ᾽ ἐκφύει βροτῶν; 
Te. ἥδ᾽ ἡμέρα φύσει σε καὶ διαφϑερεῖ. 
Oi. ὡς πάντ᾽ ἄγαν αἰνικτὰ κἀσαφῆ λέγεις. 
Τε. οὔκουν σὺ ταῦτ᾽ ἄριστος εὑρίσκειν ἔφυς; 
Oi. τοιαῦτ᾽ ὀνείδιζ᾽, οἷς ἔμ᾽ εὑρήσεις μέγαν. 
ς , τὰ το , 587 
Te. αὕτη γε μέντοι σ᾽ ἣ τύχη διώλεσεν. 


Oi. Welchen Eltern? Bleib! Wer hat mich denn gezeugt? 
Te. Der Tag heut zeugt dich und vernichtet dich. 
Oi. Wie redest allzu rätselhaft und unbestimmt du doch! 


aufgrund der Bekanntheit des Oidipus-Mythos nicht überzeugt. Der überlieferte 
Text ist daher noch der beste, weil er das geschwisterliche Verhältnis, das Oidipus 
mit seinen eigenen Kindern verbindet, benennt. 

586 Vgl. Vers 359 und Anm. 578. 

587 Auch dies ist eine echte prophetische Aussage: Tatsächlich wird Oidipus sein 
Schicksal selbst scharfsinnig, durch Kombination und durch die Befragung 
verschiedener Zeugen aufklären. 
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Te. Bist du nicht, um es zu erraten, am besten begabt ? 
Oi. Verspotte nur, worin du groß mich finden wirst! 
Te. Ja, freilich, dasselbe Geschick zerstört dich auch. 


Bevor aber Teiresias endgültig geht, zählt er Oidipus noch ein drittes Mal 
auf, was er bei der Suche nach dem Mörder Unerfreuliches entdecken 
wird (447—62): 


Te. εἰττὼν ἄπειμ᾽ ὧν οὕνεκ᾽ ἦλϑον, οὐ τὸ σὸν 
δείσας πρόσωπον: οὐ γὰρ ἔσϑ᾽ ὅπου u’ ὀλεῖς. 
λέγω δέ σοι: τὸν ἄνδρα τοῦτον ὃν πάλαι 
ζητεῖς ἀπειλῶν κἀνακηρύσσων φόνον 
τὸν Λαΐειον, οὗτός ἐστιν ἐνθάδε, 
ξένος λόγῳ μέτοικος, εἶτα δ᾽ ἐγγενὴς 
φανήσεται Θηβαῖος, οὐδ᾽ ἡσϑήσεται 
τῇ ξυμφορᾷ: τυφλὸς γὰρ ἐκ δεδορκότος 
καὶ πτωχὸς ἀντὶ πλουσίου ξένην ἔπι 
σκήπτρῳ προδεικνὺς γαῖαν ἐμπτορεύσεται. 
φανήσεται δὲ παισὶ τοῖς αὑτοῦ ξυνὼν 
ἀδελφὸς αὑτὸς καὶ TTATTIP, κἀξ ἧς ἔφυ 
γυναικὸς υἱὸς καὶ πόσις, καὶ τοῦ πτατρὸς 
ὁμόσπορός τε καὶ φονεύς. καὶ ταῦτ᾽ ἰὼν 
εἴσω λογίζου: κἂν λάβῃς ἐψευσμένον, 
φάσκειν ἔμ᾽ ἤδη μαντικῇ μηδὲν φρονεῖν. 


Te. Ich gehe, aber sage noch, weshalb ich kam: Nicht 
fürcht ich dein Gesicht, denn mich vernichten kannst du nicht. 
Ich sage dir, der Mann, der, den du lange suchst, 
und drohend öffentlich ausrufst den Mord 
an Laios — dieser Mann ist hier! Der Untersuchung nach 
ein Fremder, zugereist, erweist er sich dann doch 
als gebürtiger Thebaner. Und freut sich nicht 
an dieser Wendung. Denn blind statt schend 
und bettelarm statt reich wird er ins fremde 
Land mit dem Stab sich vortastend dann ziehen. 
Es wird, dass er mit seinen Kindern lebt als Bruder 
und als Vater, sich zeigen und dass er jener Fran, 
aus der er stammt, Sohn und Gemahl, und seines Vaters 
eigener Spross und Mörder ist. Nun geh hinein und 
denk darüber nach! Und falls du mich als Lügner finden solltest, 
behaupte, dass im Prophezeien ich keinen Verstand besitze! 


Dreimal erfährt Oidipus im Fortgang der Prophetie des Tereisias, als wen 
er sich erkennen wird: als den Mörder des Vaters, als den Ehemann der 
eigenen Mutter und somit als Vater der eigenen Geschwister. Er erfährt, 
dass er Fremder und zugleich Thebaner ist, dass seine kranken Füße mit 
dem Fluch seiner Eltern zusammenhängen, dass sein Vertrauen auf die 
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eigene Einsicht ihm zum Verhängnis werden wird und er sich eben 
deshalb sein Augenlicht nehmen wird. Diese Hauptbestandteile des 
Mythos kennt der Zuschauer — er erfährt demnach von Teiresias nichts 
grundlegend Neues. Doch da das Sophokleische Drama eben diesen 
Erkenntnisprozess zur Handlung macht, bedarf es einer besonderen 
Darstellungsweise. Die drei Teile der Prophetie enthalten einen in- 
haltsbezogenen Spannungsbogen, der sich aber auch auf emotionaler 
Ebene nachweisen lässt. Die Provokation geht im ersten Teil zunächst 
von Tereisias aus, weil dieser sich weigert, sein Wissen preiszugeben. Da 
Oidipus dann allerdings mit dem ungeheuerlichen und absurden Vorwurf 
kontert, Tereisias sei in den Mord an Laios selbst verwickelt, wird diesem 
sein prophetisches Wissen überhaupt erst entlockt und er nennt Oidipus 
nun seinerseits einen Mörder (362). Im zweiten Teil kehrt sich das 
Verhältnis von Provokation und Verweigerung in gewisser Weise um: 
Nun droht Tereisias damit, sein Wissen unverhohlen kundzutun, wäh- 
rend Oidipus ihm deutlich macht, dass er nicht gewillt sei, dieses Wissen 
anzunehmen (365). Daher reagiert er auf die Aussagen des Sehers mit 
Gegenvorwürfen und Beschimpfungen. Der zweite Teil der Prophetie ist 
insofern der Höhepunkt des Streits, weil beide Parteien hier fast aus- 
schließlich aneinander vorbei reden. Am Ende dieser heftigen Ausein- 
andersetzung, in der Tereisias bereits alles ausspricht, was er weiß, schickt 
Oidipus den Seher empört davon. Den Zuschauer, dem der Wahr- 
heitsgehalt von Tereisias’ Aussagen bewusst ist, muss die trotzige Ver- 
bohrtheit von Oidipus schmerzen, da er für den Helden Mitgefühl 
empfindet und ihn vor der bitteren Selbsterkenntnis bewahren möchte. 
Im dritten Teil ist es wieder der Seher, der durch eine scheinbar beiläufige 
Bemerkung (435 £.) die Wendung des Streitgespräches provoziert, indem 
er Oidipus’ Herkunft thematisiert. Hier horcht Oidipus erstmals ernstlich 
auf, da seine wahre Herkunft der einzige Punkt ist, über den er sich nicht 
völlig im Klaren zu sein meint. So bittet er den Seher zu bleiben und 
weiter zu sprechen und zeigt ehrliche Bereitschaft, ihm zuzuhören. Die 
rätselhafte Antwort, die Tereisias ihm ausweichend gibt, reizt ihn jedoch 
erneut, so dass der vielversprechende Ansatz schnell wieder verfliegt und 
dem Verdacht, dass Kreon und Tereisias den Plan haben, ihn zu ver- 
leumden und die königliche Macht an sich zu reißen, Raum gibt. 

Die Tereisias-Szene erzeugt mit ihrem Spannungsbogen vom er- 
regten Streit über den winzigen Hoffnungsschimmer, dass Oidipus auf die 
richtige Fährte gelockt werden könnte, und der enttäuschenden Hin- 
wendung zu einem völlig falschen Verdacht eine Steigerung der tragi- 
schen Situation, denn statt wie erwartet durch das Erscheinen des Sehers 
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der Wahrheit etwas näher zu kommen, entfernt sich Oidipus cher von 
ihr. Seinen Verdacht richtet er nun gegen Kreon und empfängt ihn äu- 
Berlich aufgebracht und mit dem Vorwurf, dieser plane etwas gegen ihn. 
Innerhalb des Gespräches wird zwar deutlich, dass Oidipus sich durchaus 
mit den Worten des Sehers auseinandersetzt (564-73), doch überwiegt 
letztendlich auch hier noch der Zorn über den Mordvorwurf, den er für 
absolut unberechtigt hält. Interessanterweise ereignet sich erst im Ge- 
spräch mit Iokaste, die ihn eigentlich beruhigen will, die erste Peripetie, 
die den Prozess gegen ihn selbst einleitet. 

So ist die Teiresias-Szene zwar von scheinbar geringer Bedeutung für 
den Fortschritt der Handlung, illustriert aber für den Betrachter den 
Konflikt, in dem Oidipus sich befindet. Weil er auf der einen Seite 
aufrichtig nach der Wahrheit forscht und nur deshalb den Scher her- 
beiruft, ist seine Wut nicht nur durch den gegen ihn erhobenen 
Mordvorwurf begründet, sondern auch durch die Enttäuschung, ἢ die 
ihm die Aussage des Sehers bereitet, weil sie ihn der Wahrheit nicht näher 
zu bringen scheint. Die Prophetie des Sehers liefert eine Folie, die ei- 
nerseits das Repertoire der Teilerkenntnisse, zu denen Oidipus im 
Verlauf des Dramas wird gelangen müssen, ins Bewusstsein der Zuschauer 
rückt — und dies gleich dreimal hinter einander — und die andererseits den 
Schwachpunkt im Charakter des Königs abbildet, indem sie seinem 
Scharfsinn seine Überheblichkeit und seinen Zorn gegenüberstellt, die 
ihn bei der Deutung der Seherworte als dumm erscheinen lassen müssen. 
Auf emotionaler Ebene stärkt die Szene sowohl die Sympathiegefühle für 
Oidipus, dessen aufrichtige Loyalität der Stadt gegenüber der Chor am 
Ende resümiert, entwickelt aber auch ein Gefühl für die Fehlbarkeit seines 
Charakters. 

Wie im Agamemnon dient die prophetische Vorwegnahme der Er- 
eignisse (bzw. der Erkenntnisse) der Darstellung des Schrecklichen. Dabei 
ist die Situation grundsätzlich verschieden. Kassandra ist selbst Opfer der 
bevorstehenden schrecklichen Tat. Was sie „sieht“, überkommt sie wie 
die Heimsuchung eines Gottes. Sie leidet unter ihrer Prophetie, was man 
von Teiresias, dem „professionellen“ Seher nicht behaupten kann, ob- 
wohl auch er bekennt, Oidipus ungern etwas so Schreckliches mitzu- 
teilen, zumal er genau weiß, dass sein Wissen Oidipus nicht helfen 


588 Aristoteles erklärt in der Rhetorik, dass der Zorn (ὀργή) durch die Enttäuschung 
einer Erwartung entstehe (τἀναντία τύχει προσδεχόμενος) — rhet. 1379a 24. 
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kann.’” Dennoch sind beide Szenen Bespiele für eine Methode, das 
Schreckliche auf der Bühne erlebbar werden zu lassen. Im Agamemnon 
war es vor allem die emotionale Intensität des Mitleids, das die Szene 
prägte und das durch Aufbau, Form und Inhalt der prophetischen Reden 
Kassandras gesteigert wurde. Hier, in der Situation zwischen Oidipus und 
Teiresias, wird dagegen eine Möglichkeit entwickelt, das Schreckliche, 
das zwar Gegenstand, aber bis auf die Blendung nicht Teil der Büh- 
nenhandlung ist, überhaupt darstellbar zu machen. 

Natürlich erreicht die Spannung im Prozess, den Oidipus gegen sich 
selbst führt, ihren Höhepunkt bei der Zeugenbefragung des Hirten vom 
Kithairon und des Boten aus Korinth (1118-85). Erst hier erkennt er 
endgültig und sicher, wer er ist, und ist zugleich zerstört. Doch dieser 
Erkenntnisprozess wird in der Teiresias-Szene vorbereitet und eingelei- 
tet. Sie ist der Anfang dessen, was 747 Verse späterin Vers 1185 erreicht ist 
(438): 


Te. ἥδ᾽ ἡμέρα φύσει σε καὶ διαφϑερεῖ. 


Te. Der Tag heut wird dich zeugen und vernichten. 


589 Vgl. die Verse 316-318. Die Aussage dieser Stelle ist sehr umstritten (Dawe, ad 
loc., Bollack 1994, 152-56). Mir scheint das Problem aber geringer, wenn man 
die Worte des Teiresias hier auf Oidipus bezieht: Ihm nützt das Wissen nichts, es 
wird ihn nur unglücklich machen. 
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Die emotionale Beteiligung des Zuschauers, das Entwickeln von Ge- 
fühlen und sich Einlassen auf Affekte verstärkt die ästhetische Erfahrung 
einer Tragödie und beeinflusst die Beurteilung der Geschehnisse und 
Handlungszusammenhänge. Dass diese Beteiligung zugleich Freude 
macht, wundert nicht, denn das intellektuelle, sinnliche und emotionale 
Erleben bereitet aufgrund seiner Intensität und Lebendigkeit Vergnügen. 
Wie aber verhält es sich mit der Lust am Schrecklichen, dem paradoxen 
Vergnügen an tragischen Gewalthandlungen? Nach der genaueren Be- 
trachtung ausgewählter Gewaltszenen, die als Handlung nicht unmit- 
telbar auf der Bühne vollzogen, sondern mit Hilfe der fünf Darstel- 
lungsformen indirekt präsentiert werden, bleibt zu fragen, wie das 
Vergnügen, wie Lust am Schrecklichen sich einstellen kann. 

Im Agamemnon eröffnet die dreifache Darstellung ein und desselben 
Mordes die Möglichkeit, dem Zuschauer drei verschiedene emotionale 
Perspektiven nahezubringen: eine Mitleid erregende, eine distanzierte 
und eine erschreckende. Dabei wird der Tötungsakt auf dreifache Weise 
vermittelt. Während Kassandras Prophezeiung erscheint Klytaimestras 
Mordtat zunächst nur als vage Andeutung, die mit wachsender Kon- 
kretisierung immer beklemmender wirkt. Wenn dann Schreie aus dem 
Hausinnern dringen, während Klytaimestra die Tat verübt, bringen diese 
mit dem Schrecken eine vorläufige Gewissheit, die aber vom Chor in 
einer erstaunlich distanzierten Diskussion wieder in Frage gestellt wird. 
Schließlich bestätigt Klytaimestras triumphaler Auftritt mit blutiger Waffe 
und über ihren sichtbaren Opfern das prophezeite und in der lou-Szene 
gehörte Geschehen und löst Schrecken, Furcht und Abscheu aus. 

Es verändert sich aber bei diesen drei Darstellungsmethoden einer 
einzigen Tat nicht nur die emotionale Perspektive, sondern mit ihr auch 
die Perspektive des jeweiligen bühnenimmanenten Zuschauers, wodurch 
dem Theaterzuschauer die Identifikation mit einer oder mehreren dieser 
Perspektiven ermöglicht wird. Kassandra vermittelt die Perspektive eines 
Opfers, die Iou-Szene mit der Diskussion im Chor nimmt die wohl am 
ehesten objektiv zu nennende Rolle eines Beobachters ein, der Auftritt 
Klytaimestras zeigt die Perspektive der Mörderin und offenbart die In- 
tensität ihres Hasses und die gegenüber ihrer zuvor an den Tag gelegten 
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Souveränität und Kontrolliertheit überraschende Sinnlichkeit ihrer 
Mordtat.” 

Diesen drei Darstellungsperspektiven des Mordes an Agamemnon 
wird in den Choephoren die Perspektive des Rächers Orestes gegenü- 
bergestellt, die nicht wie im Agamemnon innerhalb des Stückes mit an- 
deren emotionalen Reaktionen kontrastiert wird, sondern durch die 
empathische Begleitung des Chors und das affirmative Verhalten Elektras 
positiv bestärkt wird. Doch auch die Choephoren enden mit einem jähen 
und radikalen Perspektivwechsel, indem die Erinyen als Verteidigerinnen 
des Mutterrechts den Muttermord verurteilen und den Mörder verfol- 
gen. Das knappe Urteil, das der Gerichtsprozess unter Athenes Führung in 
den Eumeniden fällt und das Orestes zwar entlastet, aber zugleich die 
Problematik der Schuldfrage hervorhebt, ist unter anderem auch Aus- 
druck einer juristischen Streitfrage, bei der die Blutrache anderen straf- 
rechtlichen Maßnahmen gegenübersteht. Die verschiedenen Perspekti- 
ven — die des Opfers, die des Täters, die des weitgehend unbeteiligten 
Betrachters, die des Rächers und die des Richters — treten in einen 
Diskurs ein, der neben den emotionalen (und ethischen) auch politische 
Dimensionen einschließt. Durch diese Komplexität wird der Zuschauer 
aufgefordert, sich aktiv ein Urteil zu bilden und sein emotionales Erleben 
intellektuell zu hinterfragen. Sein Vergnügen resultiert hier offenbar in 
hohem Maße aus der intellektuellen Verarbeitung eines intensiven 
emotionalen Erlebens. Die divergierenden und starken Emotionen, die 
durch die mehrfache Darstellung des Königsmordes und des Mutter- 
mordes ausgelöst werden, erfahren eine Klärung und Ordnung, indem sie 
gegeneinander abgewogen werden und der Zuschauer sie nicht nur er- 
lebt, sondern auch versteht. Er empfindet eine Lust — so kann man 
vielleicht sagen — die aus der intellektuellen Herausforderung, die 
schreckliches Handeln und seine emotionale Wirkung hier bedeutet, 
resultiert. 

Die Analyse der Botenberichte in den Persern, den Trachinierinnen und in 
der Medea hat gezeigt, wie die rein sprachliche Vermittlung einer 


590 Auch hier lohnt ein Vergleich mit der anderen großen Mörderin Medea. Medeas 
Plan ist konsequent und kaltblütig; die Konsequenz, der Mord an ihren eigenen 
Kindern, fällt ihr aber schwer. Auch Klytaimestra plant ruhig und kühl, der 
Mordakt selbst ist aber von erstaunlicher Mordlust begleitet, die sich bis in 
erotische Phantasien steigert. Wie lustvoll für Klytaimestra der langersehnte 
Mord tatsächlich ist, hatte Kassandra nicht prophezeit — den einzigen Hinweis auf 
die Sinnlichkeit des Mordaktes in der Prophetie Kassandras enthält Vers 
Ag. 1110 f. (χεὶρ ..... ὀρεγομένο). 
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schrecklichen Tat durch die erzählerische Dramatisierung, die bisweilen 
die Form einer „Tragödie in der Tragödie“ annimmt, Schreckliches in 
intensivierter Weise und in hohem Ausmaß sinnlich als sichtbares, hör- 
bares und fühlbares Ereignis wirkungsvoller als eine szenische Umsetzung 
vermitteln kann.”’' Gerade der Botenbericht — die scheinbar am we- 
nigsten dramatische, eher episch angelegte Darstellungsweise in der 
Tragödie — hat sich als eine der vielseitigsten Formen erwiesen, 
Schreckliches äußerst wirkungsvoll nahezubringen. Die Möglichkeit, im 
Bericht mittels der Sprache Szenarien zu entwerfen, die sich auf keiner 
Bühne inszenieren ließen, und in den Details so nah an die Opfer, ihre 
Empfindungen und Wahrnehmungen herangehen zu können, wie es das 
bloße Auge eines antiken Theaterbesuchers niemals könnte, macht den 
Bericht wohl zu der am unmittelbarsten wirkenden Darstellungsweise 
überhaupt. Neben seinem Vermögen, sinnliche Eindrücke wie Geräu- 
sche und Gerüche zu beschreiben, besitzt er außerdem die Fähigkeit zur 
Reflexion: Er kann eben auch beschreiben, was Anwesende denken und 
fühlen und wie das berichtete Geschehen auf Zuschauer wirkt. 

Das Vergnügen des Theaterzuschauers, der das Berichtete vor seinem 
geistigen Auge miterlebt und gleichzeitig den Dichter für die Leben- 
digkeit des Botenberichtes bewundert, resultiert hier wohl zu keinem 
geringen Teil aus der Freude an der sprachlichen Qualität, mit der etwas 
Schreckliches präsentiert wird. Wenn der Zuschauer beim Hören des 
Berichts in der Medea, der den grausamen Tod der Königstochter und 
ihres Vaters schildert, von einem starken Affekt des Mitleids ergriffen 
wird, freut er sich gleichzeitig an der Kunst des Euripides, einen Bericht 
geschrieben zu haben, der durch Form und dramaturgischen Aufbau 
sowie die sinnliche und emotionale Intensität seiner Beschreibungen 
eben das vermag, ohne dass auch nur ein Tropfen Blut oder sonst etwas 
Sichtbares an den Mord erinnerte. Lust begegnet also hier als ein Ver- 
gnügen an der (möglichst plastischen, möglichst perfekten) Beschreibung 
des Schrecklichen und ihrer Befähigung, über die Vorstellungskraft des 
Zuhörers intensivste Emotionen zu erzeugen. 

Die sich solchen Berichten oft anschließende Ecce-Szene kann sowohl 
wie in den Sieben gegen T'heben das zuvor berichtete Schreckliche steigern 
und im Wortsinn veranschaulichen als auch in einer etwas erweiterten und 
dynamisierten Form neue Handlungsimpulse setzen (Hippolytos) oder 
auch das Spektrum an Reaktionsmöglichkeiten ausloten wie in den 
Bakchen. Dabei ist die emotionale Bedeutung der Ecce-Szene nicht allein 


591 Vgl. Kap. 2.4., 111. 
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der Schrecken, der aus dem plötzlichen und drastischen Anblick er- 
wächst, sondern auch die Erregung und Steigerung von Mitleid, das, wie 
sich im Hippolytos zeigte, bis an die Grenze der Rührseligkeit reichen 
kann. Aufgrund ihres eher statischen Charakters arbeitet die Ecce-Szene 
weniger mit Perspektivwechseln. Ursprünglich diente das Zeigen des 
Opfers neben der sichtbaren Präsentation des Schrecklichen vor allem 
dazu, die Klage — oftmals Totenklage — zu gestalten (Sieben gegen Theben). 
Aus dieser Grundfunktion heraus entwickeln jedoch erweiterte Ecce- 
Szenen wie in den Trachinierinnen oder mit anderen Handlungselementen 
verbundene wie in der Antigone ein eigenes dramatisches Potential, indem 
sie innerhalb der Handlung neue Akzente setzen: Opfer und Täter 
versöhnen sich miteinander, voreilige Urteile werden revidiert etc. 

Wie am Beispiel der Bakchen deutlich wurde, kann eine Ecce-Szene 
aber auch das Zeigen selbst thematisieren und vorführen, wie der 
sichtbare Beweis einer Tat — der Leichnam eines Opfers — Erkenntnis und 
Schuldbewusstsein möglich macht. Indem in den Bakchen das signifikante 
„Siehe!“ der Ecce-Situation nicht nur nach außen — an den Zuschauer 
und die dramatis personae — gerichtet ist, sondern sich gleichsam auch nach 
„innen“ an das Bewusstsein der verblendeten Mörderin Agaue wendet, 
wird sich diese ihrer selbst und damit auch ihrer grausamen Tat und ihrer 
Schuld bewusst. Das emotionale Potential dieser Szene liegt demnach 
zum einen in dem Schrecken, der sich aus dem Anblick des zerrissenen 
Pentheus und der Diskrepanz zwischen der Abscheulichkeit der Tat und 
dem von Agaue artikulierten Stolz ergibt,” und zum anderen in dem 
Mitleid, das der Zuschauer für Agaue empfindet, als sie ihre Tat begreift. 
Der ursprünglich tableau-artige Charakter der Ecce-Szenen wird hier also 
durch dramatische Elemente aufgelockert, die die Statik des bloß be- 
klagenswerten Bildes um die Dynamik eines emotionalen Erkenntnis- 
prozesses bereichern. 

Die Lust scheint bei der Ecce-Szene am ehesten als eine unmittelbare 
„Lust am Schrecklichen“ angesprochen werden zu können, vergleichbar 
dem, was Aristoteles in der Poetik über die Betrachtung von Bildern sagt 
(1448b 10-12): Das (künstlerische) Abbild eines in der Realität 
schrecklichen oder unangenehmen Gegenstandes erfreut. Und auch 


592 Vergleichbar wirken — wie zu schen war — die Diskrepanz zwischen Medeas 
Mord an der Königstochter und ihrer Freude darüber sowie Klytaimestras stolzer 
Auftritt nach begangener Mordtat. In beiden Fällen liegt aber im Unterschied zur 
Ecce-Szene der Bakchen keine geistige Verirrung vor, was den Aspekt des Mit- 
leids völlig unterdrückt. 


238 3. Auswertung 


wenn die Ecce-Szene dramatische Elemente enthalten und einen Er- 
kenntnisprozess einleiten kann, so steht doch hier bei der Frage nach der 
emotionalen Wirkung die optische Präsentation des meist irreversiblen 
Schrecklichen eindeutig im Vordergrund. 

Die Iou-Szene, die als gleichzeitig vermittelnde Darstellungsform der 
Realisierung einer schrecklichen Tat auf der Bühne am nächsten kommt, 
bezieht ihre emotionale Wirkung aus der hörbaren Präsenz des Ge- 
schehens und der Ungewissheit, die sich vor allem auf die Frage richtet, ob 
das geahnte und befürchtete Schreckliche in diesem Moment eintritt oder 
nicht. Denn die in der lou-Szene dargestellte schreckliche Tat ist dem 
Zuschauer in der Regel vorher bekannt und er befürchtet ihr Eintreten.” 
Dies gilt auch für jene „stillen “ Iou-Szenen, bei denen das Schweigen eines 
potentiellen Opfers aufgrund der Befürchtungen, die der Chor auf der 
Bühne äußert, eine ähnliche Angst vor dem Eintreten eines schrecklichen 
Ereignisses hervorruft wie das laute Schreien hinter der Bühne. Die 
Vergleichbarkeit der emotionalen Wirkung dieser beiden sich hinter der 
Szene parallel zum Bühnengeschehen vollziehenden Handlungen und 
ihre strukturelle Ähnlichkeit begründen auch die Entscheidung, sie als 
zwei Varianten ein und derselben Darstellungsform zu behandeln. 

Die lou-Szene, mit der der Mord an Agamemnon gestaltet ist, löst, 
wie ausführlich dargestellt, nicht allein Schrecken aus, sondern gibt auch 
Anlass zu einer distanzierten Haltung gegenüber der Tat. Der Mord an 
Medeas Kindern hingegen wirkt besonders nah und emotional aufgela- 
den, weil die Möglichkeit zu bestehen scheint, das Schreckliche sei noch 
zu verhindern, indem ein Gespräch zwischen den um Hilfe rufenden 
Kindern im Haus und den Frauen des Chors auf der Bühne angedeutet 
wird. Die Iou-Szene schließlich, die den Selbstmord Eurydikes in der 
Antigone in Schweigen hüllt, wirkt durch die Stille und die mit ihr ver- 
bundene Ungewissheit und Angst, die der Chor zum Ausdruck bringt, 
besonders beklemmend. So zeigte sich auch im Vergleich der Iou-Sze- 
nen, dass eine strukturell ähnliche Darstellungsweise nicht zwangsläufig 
ähnliche oder gar gleiche emotionale Wirkungen zur Folge haben muss, 
sondern dass diese von der jeweiligen konkreten Ausgestaltung, den ar- 
tikulierten Reaktionen auf der Bühne und deren Tonfall bestimmt 
werden. 

Dies führt dazu, dass sich nicht genau festlegen lässt, welche Art von 
Vergnügen am Schrecklichen die lou-Szene auslöst. Als Bindeglied 
zwischen der Vorbereitung einer schrecklichen Tat und ihrer nach- 


593 Vgl. Hamilton 1987, 590 und Anm. 12, und Hiltunen 2001, 51f., 58 f. u.ö. 
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träglichen Präsentation in einem Bericht oder einer Ecce-Szene sorgt die 
Iou-Szene vor allem für eine Steigerung der Spannung und der Bereit- 
schaft zur emotionalen Beteiligung. Eine ihrer signifikantesten Eigen- 
schaften ist die Unsicherheit über das, was tatsächlich vor sich geht. In- 
sofern konzentriert sich ihre emotionale Wirkung auf das Gefühl der 
Furcht, das mit der Erwartung eines schrecklichen Ereignisses einhergeht. 
Nimmt man mit Schiller an, „dass der unangenehme Affekt den größeren 
Reiz für uns habe und also die Lust am Affekt mit seinem Inhalt gerade in 
umgekehrtem Verhältnis stehe“,°’* so wirkt sich gerade die Intensivie- 
rung der Furcht in der lou-Szene auf das Vergnügen des Zuschauers 
steigernd aus. Und tatsächlich birgt die Spannung, die ein lange be- 
fürchtetes und dann offenbar eintretendes schreckliches Ereignis auslöst, 
das unmittelbar davor steht, durch einen Bericht oder das Sichtbarwerden 
von Opfern bestätigt zu werden, ein hohes Lustpotential. 

Strukturell sehr nahe steht der lou-Szene die unmittelbar auf der 
Bühne dargestellte Gewalt, denn sie kommt dem Vollzug einer 
schrecklichen Handlung sehr nahe, die dann selbst im Verborgenen 
stattfindet oder — wie beispielsweise im Orestes — verhindert wird. Ihre 
emotionale Wirkung weicht aber von der der lou-Szene, die vor allem 
Angst erzeugt, ab. So ist der Selbstmord des Aias in seiner verbalen 
Gestaltung, wie sie in der großen Abschiedsrede vorliegt, vor allem eine 
Tat, die Mitleid hervorruft.” Ganz im Gegensatz dazu vermittelt das 
gewalttätige Handeln des Orestes und seiner Komplizen Elektra und 
Pylades im Euripideischen Orestes weniger Verständnis und Mitgefühl als 
vielmehr Abscheu und Befremden. Vorbereitet wird die zunehmend 
negative Wahrnehmung der Muttermörder, wie sich zeigen ließ, durch 
ihr moralisch zweifelhaftes Verhalten. Im Moment der auf der Bühne 
dargestellten Erpressungsszene, die Hermione — mit einem Messer be- 
droht - als Geisel zeigt, wird die Fragwürdigkeit dieses Verhaltens nicht 
nur durch die Gewalt an sich, sondern auch dadurch zum Ausdruck 
gebracht, dass Orestes das verlautbarte Ziel aus den Augen verliert und auf 
die ausdrückliche Kapitulation des Menelaos nicht eingeht, sondern in 
seinem Rausch aus Rachsucht und destruktiver Gewalt von einem Gott 
gestoppt werden muss.” 

Ähnlich wie die Iou-Szene gestaltet auch die Bühnengewalt einen 
Zustand der Ungewissheit. Während sich diese in der lou-Szene darauf 


594 Schiller, Sämtliche Werke, Bd. 5, 372. 
595 Vgl. die Analyse in Kap. 2.7.1., 207. 
596 Vgl. Anm. 564. 
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bezieht, ob das befürchtete schreckliche Ereignis tatsächlich eingetreten 
ist, steht bei der Bühnengewalt der Zustand der Bedrohung im Zentrum. 
Beiden Darstellungsweisen ist daher ein Vergnügen gemeinsam, das sich 
aus der Spannung ergibt, die hier auf ein Höchstmaß gesteigert ist. 

Das Antizipieren eines schrecklichen Ereignisses, wie es in der Pro- 
phezeiung geschieht, ist für das emotionale Erleben des Zuschauers von 
entscheidender Wichtigkeit. Deshalb wird in jeder Tragödie mehr oder 
weniger ausdrücklich auf das drohende Unheil hingewiesen. Wenn der 
Zuschauer beispielsweise nicht wüsste, in welches Unglück Oidipus zu 
geraten droht, indem er den Mord an König Laios aufklärt, würde er 
bestenfalls aus Neugier darüber, wer denn der Täter gewesen sein könnte, 
Spannung empfinden. So aber ist die Spannung des Zuschauers mit dem 
Wissen verknüpft, dass Oidipus, indem er den Mord aufklärt, auch er- 
kennen wird, dass er selbst der Mörder seines Vaters, der Gatte seiner 
Mutter und der Vater seiner Geschwister ist. Daran wird auch deutlich, 
wie sehr Emotionen ein Ergebnis oder eine Folge bestimmter Vorstel- 
lungen und Einsichten sind :”” Die Taten an sich - der Totschlag an Laios, 
die Hochzeit mit der Mutter — liegen weit zurück; die Furcht des Zu- 
schauers richtet sich also allein auf die Erkenntnis, die Oidipus bevorsteht, 
denn erst sie macht seine Taten zu etwas Schrecklichem. Und auch wenn 
aus dieser Erkenntnis noch weitere Handlungen resultieren werden 
(Iokastes Selbstmord und die Selbstblendung des Oidipus), so ist doch das 
schrecklichste Ereignis für Oidipus — und mit ihm auch für den Zuschauer 
— der Moment seines Verstehens und der damit verbundenen Gewissheit, 
dass das lange Zeit Undenkbare nicht mehr zu verhindern ist, weil es 
bereits geschehen ist. 

Insofern ist die Prophezeiung, die Oidipus von Teiresias erhält, vor 
allem für den Zuschauer eine notwendige Mitteilung: Er erfährt aus ihr, 
welche zurückliegenden Handlungen Oidipus aufdecken wird, und sie 
erzeugt zugleich jene als für das tragödienspezifische Vergnügen not- 
wendig erkannte Spannung zwischen dem Wissen des tragischen Helden 
und dem des Zuschauers.””® Darüber hinaus informiert sie den Zuschauer 
über die charakterliche Disposition des Helden, an die Unfehlbarkeit 
seines Intellekts zu glauben und über Zweifel daran leicht in Wut zu 
geraten, und dient dazu, auf emotionaler Ebene das Mitleid für Oidipus 


597 Aristoteles vertritt die Auffassung, dass Gefühlen und Affekten bestimmte Vor- 
stellungen vorausgehen. Vgl. z.B. rhet. 1382a 21-25. 
598 Zierl 1994, 227 £.; Hiltunen 2001, 51. 
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angesichts des Ausmaßes seines unabwendbaren, da schon geschehenen 
Unheils vorzubereiten. 

Die Prophetie Kassandras antizipiert ebenfalls das drohende Unheil 
und hat eine ähnliche dramatische Funktion und emotionale Wirkung 
wie die Teiresiasszene. Auch Kassandras Prophetie bringt die Handlung 
nicht wesentlich voran, denn aus ihrer Aussage geht bis auf die erste 
Reaktion des Chors auf die hörbaren Schreie Agamemnons,”” kein 
weiterer Handlungsimpuls hervor. Ihre Darstellung des drohenden Un- 
glücks ist daher eine vor allem an den Zuschauer gerichtete Szene, die ihn 
davon in Kenntnis setzt, was er im folgenden zu erwarten hat, und ihn 
emotional darauf vorbereitet, indem sie ihm eine Perspektive der 
Wahrnehmung des bevorstehenden Mordes vorstellt. Sie ist darüber 
hinaus — und das unterscheidet sie von der Teiresiasszene — selbst eine 
Darstellungsweise des schrecklichen Ereignisses, indem sie die Mordtatin 
allen Details vorwegnimmt und durch die Intensität der Imagination das 
künftige Ereignis als gleichzeitiges erlebbar macht.” 

Auch bei der Prophetie ergibt sich das Vergnügen zu einem großen 
Teil aus der Spannung, die jede vorbereitende Darstellungsweise erzeugt. 
Dennoch lässt insbesondere die Prophetie Kassandras erkennen, dass hier 
mehr als beispielsweise bei der Bühnengewalt eine eigene komplette 
Darstellungsform des schrecklichen Ereignisses vorliegt. Insofern ist die 
Wirkung komplexer und ermöglicht auch ein Vergnügen am Schreck- 
lichen, wie es der Bericht und die Ecce-Szene als Präsentationsformen 
schrecklicher Taten hervorbringen. 


Insgesamt sind bei der Interpretation der Darstellungsmittel und ihrer 
Ausführung in den ausgewählten Tragödien zwei übergeordnete dar- 
stellungsbezogene Strategien erkennbar geworden, die dem Lustgewinn 
dienen und die deshalb hier noch einmal zusammengefasst werden sollen. 
Eine dieser Strategien ist der Umgang mit der emotionalen Gestaltung in- 
nerhalb der jeweiligen Darbietung schrecklicher Ereignisse: Das 
Schreckliche ist nicht nur an sich schrecklich oder mitleiderregend oder 
beides, sondern wird in einem differenzierten Darstellungssystem prä- 
sentiert, bei dem sich der Dichter zwar an bestimmte Typen (Darstel- 
lungsformen) hält, diese aber nicht stereotyp ausfüllt, und bei seiner 


599 „Die Untat scheint vollbracht“ (Ag. 1346). 

600 Es lässt sich zugespitzt sogar behaupten, dass Kassandra die von ihr prophezeite 
Greueltat selbst unmittelbar sieht und erlebt und somit dem Publikum verge- 
genwärtigt und nicht als etwas Zukünftiges präsentiert. 
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Gestaltung die jeweiligen Emotionen in ihrem Wachsen oder Nachlassen 
formt und sich dabei auf die Emotionen Furcht und Mitleid konzen- 
triert.°°' Es hat sich gezeigt, dass insbesondere der Wechsel der Perspektiven, 
aus denen ein Geschehen dargestellt und erlebbar gemacht wird, diese 
Modellierung der dargestellten und erzeugten Emotionen leistet.” 
Solche Perspektivwechsel können innerhalb eines einzigen Botenbe- 
richtes mehrfach erfolgen und jeweils ein anderes Detail des Geschehens 
in den Vordergrund rücken (Hyllos’ Bericht in den Trachinierinnen). Sie 
können aber auch - so wie es in Aischylos’ Agamemnon zu beobachten war 
— mit jeweils unterschiedlichen Darstellungsweisen kombiniert werden 
(Prophezeiung, Iou-Szene, Bericht). Entscheidendes Ergebnis dieser 
Perspektivwechsel und dem damit einhergehenden Ausleuchten be- 
stimmter Räume des Vorder- oder Hintergrunds ist nicht nur die in- 
terpretatorische Differenzierung einer Handlung, sondern vor allem auch 
die emotionale Modellierung des Geschehens. 

Die zweite der beiden angesprochenen Strategien ist das Changieren 
zwischen den Ebenen des Handelns und seiner Rezeption. Neben der 
Beleuchtung eines Geschehens aus unterschiedlichen Perspektiven und 
gleichsam durch verschiedene Filter begegnet auch eine Staffelung der 
Reaktionen, indem das Handeln auf der Bühne nicht nur dargestellt, 
sondern bereits auf der Bühne auch interpretiert wird. Dies ist besonders 
in den Botenberichten der Trachinierinnen und der Medea deutlich ge- 
worden, in denen der Bericht die sprachlich ausgeführte Inszenierung 
eines eigenen Dramas ist. Indem der Berichtende etwas sprachlich ge- 
staltet, als ob es auf einer Bühne stattfindet oder doch darstellbar wäre, 
steht ihm das gesamte Repertoire an tragischen Darstellungsmitteln zur 
Verfügung. Darüber hinaus verfügt er über die Möglichkeit, zwischen 
den Ebenen des Handelnden und des Zuschauenden zu wechseln, das 
Geschehene also zu reflektieren, zu beurteilen und Reaktionen nicht nur 


601 Die Diskussion um die treffendste Übersetzung der Begriffe φόβος (Furcht) und 
ἔλεος (Mitleid) habe ich bewusst ausgeklammert (s.o. Anm. 4). Alle in Frage 
kommenden und auch in einer Tragödie nachweisbaren Emotionen wie Angst, 
Schauder oder Schrecken lassen sich mit dem Begriff der Furcht relativ gut zu- 
sammenfassen. Selbst Gefühle wie Abscheu oder Ekel enthalten Elemente der 
Furcht. Ähnliches gilt für das Mitleid (Mitgefühl, Erbarmen, Rührung), wenn man 
die christliche Konnotation des Mitleidbegriffs, die er zweifelsohne besitzt, außer 
acht lässt. Insgesamt bezeichnen die Begriffe Furcht und Mitleid die primären 
Emotionen beim Betrachten einer Tragödie treffend, weil sie unter den mög- 
lichen Bezeichnungen die allgemeinsten sind. 


602 Martinez/Scheffel 2003, 63-67. 
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hervorzurufen, sondern auch zu benennen.°” Die Mehrschichtigkeit der 
Deutungen von Ereignissen lässt sich im Bericht naturgemäß am besten 
darstellen, tritt aber auch zum Vorschein, wenn der Chor Urteile über ein 
Geschehen im Haus äußert, wie es in der Iou-Szene während der Er- 
mordung Agamemnons geschieht.‘ 

Die mehrfache Perspektivierung durch unterschiedliche Darstel- 
lungsweisen auf der einen Seite und das Staffeln mehrerer Ebenen durch 
das Erzählen einer Tragödie in der Tragödie auf der anderen dient der 
Intensivierung des Erlebens und damit — so lautet die These — dem 
Lustgewinn. Nachdem anfangs betont wurde, dass die Balance zwischen 
Distanz und Nähe für das Erleben des Schrecklichen eine entscheidende 
Rolle spielt, lässt sich nun rückblickend konkretisieren, dass diese Be- 
obachtung nicht nur allgemein für das Verhältnis von nahebringender 
(zum Beispiel sprachlicher) Gestaltung und distanzierender (nicht direkt 
auf der Bühne umgesetzter) Inszenierung gilt, sondern sich auch bei der 
jeweiligen Ausgestaltung der Szene, die nahebringende bzw. distanzie- 
rende Gestaltungsweisen anwendet, machen lässt. So lassen sich zwar mit 
Blick auf ihre jeweilige Struktur Iou-Szene, Bühnengewalt und Ecce- 
Szene als eher „nahe“, Bericht und Prophetie als „distanzierende“ Ge- 
staltungsweisen interpretieren. Da sie aber, wie schon deutlich wurde, 
untereinander trotz ihrer ähnlichen Struktur in der jeweiligen Ausge- 
staltung sehr verschieden sein können und entsprechend unterschiedliche 
emotionale Reaktionen hervorrufen, musste auch auf der Ebene der 
individuellen sprachlichen Ausgestaltung nach dem Gefüge von Distanz 
und Nähe gesucht werden. Dabei hat sich ergeben, dass die Kombination 
aus gewählter Darstellungsweise und individueller Ausgestaltung die 
emotionale Vermittlung des Schrecklichen modelliert und differenziert 
abstuft. Als Beispiel sei nochmals auf die lou-Szene im Agamemnon 
verwiesen: Obwohl die Iou-Szene aufgrund der Gleichzeitigkeit von 
Geschehen und Darstellung und dem damit zusammenhängenden Ein- 


603 Gorgias betont nicht nur die Macht, sondern besonders auch das emotionale 
Potential der Sprache, wenn er ihr eine der medizinischen Wirkung vergleich- 
bare Fähigkeit, traurig, fröhlich oder ängstlich zu machen zuschreibt (DK 82 B 
11, 14): τὸν αὐτὸν δὲ λόγον ἔχει ἥ TE τοῦ λόγου δύναμις πρὸς τὴν τῆς ψυχῆς τάξιν 
ἥ τε τῶν φαρμάκων τάξις πρὸς τὴν τῶν σωμάτων φύσιν. ὥσπερ γὰρ τῶν φαρ- 
μάκων ἄλλους ἄλλα χυμοὺς ἐκ τοῦ σώματος ἐξάγει, καὶ τὰ μὲν νόσου τὰ δὲ βίου 
παύει, οὕτω καὶ τῶν λόγων οἱ μὲν ἐλύπησαν, οἱ δὲ ἔτερψαν, οἱ δὲ ἐφόβησον, οἱ δὲ εἰς 
ϑάρσος κατέστησαν τοὺς ἀκούοντας, οἱ δὲ πειϑοῖ τινι κακῇ τὴν ψυχὴν ἐφαρ- 
μάκευσαν καὶ ἐξεγοήτευσαν. 


604 Aischyl. Ag. 1346-1371, besonders 1354 £. 
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druck, das Unheil sei eventuell noch abzuwenden, prinzipiell als die 
wirksamste Form der Vermittlung angesehen werden muss, wirkt sie im 
Agamemnon durch die etwas verhaltene Reaktion des Chors längst nicht 
so erschütternd und beängstigend wie in anderen Dramen. 

Die höchste Flexibilität bei der emotionalen Gestaltung besitzt 
zweifelsohne der Bericht, wie es sich beispielsweise anhand des Boten- 
berichtes in der Medea darstellen ließ. Zwar muss der Bericht prinzipiell, 
weil er etwas zuvor in einiger Entfernung Geschehenes aus dem Mund 
eines meist unbeteiligten Augenzeugen mitteilt, als eine distanzierende 
Darstellungsform angesehen werden, doch die durch sprachliche Mittel 
mögliche Imagination eines schrecklichen Ereignisses mit allen sichtba- 
ren, hör- und fühlbaren Details und die Dramatisierung des Berichteten 
durch das Einführen einer Zuschauergruppe, durch Dialoge und das 
Vorhandensein einer Wende oder Peripetie innerhalb der Bericht- 
handlung, erreichen ein hohes Maß der Vergegenwärtigung und er- 
zeugen damit eine große Nähe und emotionale Präsenz. Diese Verge- 
genwärtigung folgt zudem einem inneren Spannungsaufbau, der das 
durch den Botenbericht in der Imagination Erlebbare dynamisch ent- 
wickelt, retardiert und beschleunigt und damit das Erleben noch inten- 
siviert. Dennoch wirkt im Vergleich dazu der Botenbericht in den Ai- 
schyleischen Persern ganz anders, da er zwar eine dramatische Steigerung 
enthält, insofern das Ausmaß des Leids in jedem der vier Teilberichte 
anwächst, ihm jedoch die Beweglichkeit einer eigenen dramatischen 
Handlung fehlt. Er bleibt weitgehend die Beschreibung eines riesigen 
Schlachtgemäldes, die nur mitunter aus dem sinnlichen Repertoire des 
Sichtbaren ausbricht und auch Hörbares (wie den Kriegsgesang der 
Griechen bei Schlachtbeginn) beschreibt. 

Nähe und Distanz des Schrecklichen finden also wie die emotionalen 
Perspektivierungen der einzelnen Schreckensszenen ihre Balance auf 
verschiedenen Ebenen: der allgemeinen Ebene der Darstellungsweise 
und der konkreteren Fokussierung und Ausgestaltung innerhalb dieser 
Darstellung. Dabei sorgt, wie sich zeigen ließ, das Nahebringende für eine 
Steigerung der Affekte Furcht und Mitleid, während alles Distanzierende 
den Abstand zwischen dem Eigenen und dem Dargestellten bzw. dem 
Realen und dem Fiktiven betont und den Betrachter vor zu stark und 
unvermittelt empfundenen Gefühlen bewahrt.” Das Vergnügen am 


605 Dass genau diese „Abstandsmarkierung“ missglücken und das dargestellte 
Schreckliche zu einer unmittelbar schrecklichen Erfahrung werden kann, zeigt 
der Fall der Μιλήτου ἅλωσις, vgl. oben 38. 
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Schrecklichen ergibt sich dann genau aus dieser Spannung, die zwischen 
dem Nahen und Packenden der dargestellten Handlung und der dis- 
tanzierenden Außenperspektive aufgebaut wird und sich aufgrund der 
intellektuellen Transferleistung des Zuschauers, das Allgemeine aus der 
konkreten Handlung zu abstrahieren und auf das eigene Leben zu 
übertragen, in einen bleibenden und tiefergehenden Eindruck verwan- 
delt, der Freude macht. Dabei ist es wichtig, das Schreckliche als eine 
Handlung zu begreifen, wie es anfangs bei der Definition des Begriffes 
betont wurde.‘ Denn nur so lässt sich das Verständnis der Lust am 
Schrecklichen vom bloßen Anblick eines sonst abstoßenden oder grau- 
enerweckenden Geschehens auf ein intellektuelles und bleibendes Er- 
lebnis übertragen. 

Letzteres erklärt auch, warum nach Aristoteles eine gute und d.h. für 
uns eine intelligent gebaute Tragödie ebenso wie ein gutes und intelligent 
gebautes modernes Theaterstück, eine Oper oder ein Film sehr viel 
größere Freude bereiten können, als ein Werk, das sich nicht für eine 
erkenntnisfördernde Verbindung mit dem eigenen Leben eignet, dafür 
aber von Gewalt und eindrucksvoll inszenierten Schrecklichkeiten nur so 
strotzt. Es ist also für das Maß des Vergnügens von nicht unerheblicher 
Bedeutung, ob eine Tragödie aufgrund bestimmter Entscheidungen, die 
ein Protagonist trifft, und der Handlungen (inklusive der schrecklichen), 
die daraus hervorgehen, dem Zuschauer Einsichten in allgemeine 
Handlungsstrukturen ermöglicht und ihm dadurch ein intensives und 
nachhaltiges Erleben der Aufführung bereitet.“ So ließe sich behaupten, 
dass ein Drama in seiner Gesamtheit umso gelungener ist, je anhaltender 
und intensiver die Nachwirkung und je weniger flüchtig die allein 
emotionale Erfahrung des Schrecklichen oder Furchteinflößenden der 
betrachteten Tragödie ist. Denn auch Gewaltdarstellungen wirken nur 
sehr begrenzt auch unabhängig von ihrer Motivation und Einbindung in 
Handlungsweisen vergnüglich oder gar kathartisch. Deshalb kann Ari- 
stoteles von einem „falschen“, nicht „eigentlichen“ oder „spezifischen“ 
Vergnügen am Schrecklichen sprechen, wenn er schreibt (ροεί. 1453b 8— 
14): 


οἱ δὲ μὴ τὸ φοβερὸν διὰ τῆς ὄψεως ἀλλὰ TO τερατῶδες μόνον TTAPOOKEUALOVTES 
οὐδὲν τραγῳδίᾳ κοινωνοῦσιν: οὐ γὰρ πᾶσαν δεῖ ζητεῖν ἡδονὴν ἀπὸ τραγῳ - 
δίας ἀλλὰ τὴν οἰκείαν. ἐπεὶ δὲ τὴν ἀττὸ ἐλέου καὶ φόβου διὰ μιμήσεως δεῖ ἡδονὴν 
παρασκευάζειν τὸν ποιητήν, φανερὸν ὡς τοῦτο ἐν τοῖς πράγμασιν ἐμποιητέον. 


606 Vgl. Kap. 1.1.2., 13. 
607 Ahnlich zum Beispiel Hiltunen 2001, 59. 
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Die aber mit Hilfe der Inszenierung nicht das Schreckliche, sondern allein das 
Schauderhafte bewerkstelligen, haben mit der Tragödie überhaupt nichts mehr zu tun. 
Denn man darf nicht jedes beliebige Vergnügen durch die Tragödie suchen, sondern nur 
das ihr eigentümliche. Da der Dichter aber durch Mitleid und Furcht mit Hilfe der 
Darstellung Vergnügen bewerkstelligen muss, ist es klar, dass dies in den Gescheh- 
nissen eingearbeitet sein muss. 


Nicht das schauderhaft Gruselige oder Aufsehenerregende löst das spe- 
zifische Vergnügen aus, das dem Betrachter durch die hohe Kunst der 
Tragödie möglich werden soll, sondern der richtige Umgang des Dichters 
mit den Handlungsteilen, ihrer Zusammensetzung und sprachlichen 
Gestaltung, mit deren Hilfe er die personae des Dramas in Furcht und 
Mitleid erregende Situationen führt und das Publikum das Furchtein- 
flößende und Schreckliche erleben lässt, das, wie anfangs ausgeführt, 
durch seine ästhetische Gestaltung (Mimesis) Vergnügen und Katharsis 
gewährt. 

Auch auf einer nicht oder nur wenig reflektierten Ebene findet 
Vergnügen an emotional intensiviertem Erleben statt, eine Form ästhe- 
tischer Erfahrung des starken Fühlens. Denn überall dort, wo durch Ton, 
Bild und Handlungsablauf eine starke Emotionalisierung des Zuschauers 
erreicht wird (dies gilt neben den nun schon mehrfach zum Vergleich 
herangezogenen Filmen auch für Sport- oder andere Großveranstal- 
tungen),°* werden starke Affekte erzeugt, die eine gleichzeitige Lust” an 
solchen Gefühlen im geschützten, nämlich fiktionalen Raum zulassen.‘ 
So bringt auch das tragische Geschehen Emotionen in Bewegung und 
ermöglicht Lust am Fühlen in einem unmittelbaren Sinn. Doch das ist 
nicht alles. Die gelungene Tragödie ist im aristotelischen Sinn nicht nur 
Emotionalisierung, sondern sie erzeugt dieses Vergnügen, weil sie perfekt 
gemacht ist und ihre Handlung mittels der Sprache und ihrer gesamten 
Komposition existenziell bedeutungsvollere Schichten berührt als nur 
jene des Gerührtseins oder des Erschreckens. Dieses Vergnügen ist ein 


608 Vgl. zum Beispiel Hiltunen 2001, 96 ff. 

609 Dass diese Lust gleichzeitig empfunden wird, betonen schon Platon, Gorgias und 
Herodot. 

610 Sportveranstaltungen haben keinen im literarischen Sinn fiktionalen Charakter, 
erzeugen aber ihre Spannung ebenfalls in einer „Als-ob-Situation“, weil sie den 
Wettkampf als Spiel und nicht als realen Kampf verwirklichen. Dass es hierbei zu 
Grenzüberschreitungen kommen kann (wie bei den römischen Gladiatoren- 
kämpfen etc.) ist nicht Gegenstand dieser Untersuchung und zeigt nur, wie nah 
das emotionale Lusterleben einer realen schrecklichen Situation dem einer nicht 
realen kommen kann (vgl. 38 £.). 
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lang anhaltendes und wiederholbares, denn es ist mit Lernprozessen 
verbunden. Dem Zuschauer wird die Unzulänglichkeit des Menschen 
vorgeführt, die ihn ins Unglück stürzen kann, aber auch, wie man ihr 
begegnet, indem man die Beschränktheit und Abhängigkeit des Denkens 
gegenüber den viel stärkeren Gefühlen erkennt. Das Schreckliche ist 
dabei ein Teil und ein Mittel zu dieser Erkenntnis: ein Teil, weil es als 
Handlung selbst die entsprechende Emotionalisierung erreicht, und ein 
Mittel, weil das drohende Schreckliche, in das Entscheidungen und 
Handlungen führen können, die Fragilität des menschlichen Glücks ins 
Bewusstsein ruft. 


4. Appendix 
4.1. Verzeichnis aller Bericht-, Iou- und Ecce-Szenen* 


4.1.1. Berichtszenen 
Aischylos 


Agamemnon 503 ft. 

Choephoren 875 ff. (Nachricht vom Tod des Aigisthos) 
Eumeniden 34 ff. 

Perser 302ff, 

Sieben gegen Theben 375 ft. 


Sophokles 


Aias 719 ff. 

Antigone 223 f.; 1155 £.; 1278 Ε΄ 

Elektra 660 ff. (Trugbericht) 

Oidipus Koloneus 1579 ft. 

Oidipus Tyrannos 1223 ff. 

Trachinierinnen 180 ff. ; 229 ff. ; 734 ff. (Hyllos) ; 899 ff. (Bericht der Amme) 


Euripides 


Alkestis 141 ff. 

Andromache 802 ff., 1070 Ε΄ 
Bakchen 660 ff., 1024 ff. 
Elektra 761 ft. 

Hekabe 484 ff. 

Helena 597 f£., 1511 ff. 
Herakles 909 ff. 

Herakliden 799 ft. 

Hiketiden 634 ft. 

Hippolytos 1153 ft. 

Ion 1106 ft. 

Iphigenie auf Aulis 1532 ft. 
Iphigenie bei den Taurern 238 ff., 1284 ff. 
Medea 1121 ff. 


* Das Verzeichnis nennt immer die Verse die (nach den Oxfordausgaben) den 
Beginn der jeweiligen Szene markieren. Szenen, deren Zuordnung zweifelhaft 
ist, sind in Klammern gesetzt. 
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Orestes 852 ff., 1369 ff. („Phrygerarie“) 
Phoinikerinnen 1067 ff., 1335 ff. 
Rhesos 264 ff., 729 ff. 


4.1.2. Iou-Szenen 
Aischylos 


Agamemnon, 1343 ff. 
Choephoren 869 ff. 


Sophokles 


Aias 333 ff. 

Antigone 1244 ft. 
Elektra 1404 ff. 
Trachinierinnen 813 ft. 


Euripides 


Bakchen 576 ft. 
Elektra 1165 ft. 
Hekabe 1035 ff. 
Herakles 749 ff. 
Hippolytos 775aff. 
Medea 96ff; 1270aft. 
Orestes 1296; 1347 £. 


4.1.3. Ecce-Szenen 
Aischylos 


Agamemnon 1372 ff. 

Choephoren 973 ff. 

Eumeniden 64 ft. 

Hiketiden 980 ft. 

Perser 908 ft. 

Sieben gegen Theben 861 ff. (1078) 


Sophokles 


Aias 348 ff. mit Übergang in einen Kommos; 1004-1027 
Antigone 1155 ft. 

Elektra 1466 ff. 

Oidipus Koloneus 1579 ff. 

Oidipus Tyrannos 1223 ff. 

Trachinierinnen 971 ft. 
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Euripides 


Alkestis 238 ff. (Alkestis’ Tod auf der Bühne) 
Andromache 1047 ft. 

Bakchen 1024 ff. 

Elektra 1172 ff. 

Hekabe (1035) 1049 ff. 

Herakles 1016 ff. 

Hiketiden 980 ft. 

Hippolytos 1151 ft. 

Iphigenie auf Aulis 1098 ft. 

Kyklops 668 ff. 

Medea 1293 ff. 

Orestes 1549 ff. (Mischform aus Ecce und Handlung) 
Phoinikierinnen 1480 ff. 

Troerinnen 1118 ff. 
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4.2. Literaturverzeichnis 


4.2.1. Textausgaben, Übersetzungen, Kommentare, Lexika 
4.2.1.1. Antike Autoren* 
Aischylos, Orestie 


Aeschyli Agamemnon. Ed. Martin L. West, Stutgardiae 1991 (Teubner). 

Aeschylus (Eschyle), L’Agamemnon. Commentaire des dialogues par Pierre de 
La Judet Combe, Villeneuve d’Ascq 2001. 

Aeschylus (Eschyle), L’Agamemnon. Le texte et ses interpretations par Jean 
Bollack/Pierre de La Judet Combe, Lille 1981. 

Aeschylus, Agamemnon (3 vol.). Ed. with a comm. (Prolegomena, Text, Transl.) 
by Eduard Fraenkel, Oxford 1950. 

Aeschylus, Agamemnon. A new transl. and comm. by Philip DeMay, Cam- 
bridge/New York 2003. 

Aeschylus, Agamemnon. Ed. with introd. and comm. by John D. Denniston/ 
Denys L. Page, Oxford 1957. 

Aeschylus, Agamemnon. Griechische Tragödien (Bd. 5) übers. von Ulrich v. 
Wilamowitz-Moellendorff, Berlin 1929. 
Aeschylus, Agamemnon. Libation-Bearers. Eumenides. Fragments. With an 
Engl. transl. by Herbert W. Smyth, Cambridge, Mass./London 1963. 
Aeschylus, Agamemnon. Met inleiding, critische noten en commentaar door 
Petrus Groeneboom, Amsterdam 1966. 

Aeschylus, Agamemnon. Übers. von Wilhelm v. Humboldt, Berlin 1926. 

Aeschylus, Choephori. With introd. and comm. by Alexander F. Garvie, Oxford 
1987. 

Aeschylus, Choephoroi. Ed. by Anthony Bowen, Bristol 1986. 

Aeschylus, Choephoroi. Met inleiding, critische noten en commentaar door 
Petrus Groeneboom, Groningen 1949. 

Aeschylus, Eumeniden. Met inleiding, critische noten en commentaar door 
Petrus Groeneboom, Groningen 1952. 

Aeschylus, Eumenides. Ed. with comm. by Alan H. Sommerstein, Cambridge 
1999. 

Aeschylus, Oresteia. A literary comm. by Desmond J. Conacher, Toronto 1987. 

Aeschylus, Oresteia. Transl. by Christopher Collard, Oxford 2002. 

Aeschylus, Oresteia. Transl. by Peter Meineck, Indianapolis 1998. 

Aeschylus, Oresteia. Transl. with notes by Hugh Lloyd-Jones, Berkeley 1979. 


*  Reihentitel werden nicht genannt mit Ausnahme der Oxford Classical Texts 
(OCT) und der Bibliotheca Scriptorum Graecorum et Romanorum Teubne- 
riana (Teubner). 
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Aischylos, andere Tragödien und Gesamtausgaben 


Aeschyli Septem contra Thebas. Ed. Martin L. West, Stutgardiae 1990 (Teub- 
ner). 

Aeschyli septem quae supersunt tragoedias. Ed. Denys L. Page, Oxford °2005 
(OCT). 

Aeschyli Persae. Ed. Martin L. West, Stutgardiae 1991 (Teubner). 

Aeschylus, Hepta epi Thebas = The seven against Thebes. With introd., critical 
notes, comm., transl. and a recension of the medicean scholia by Thomas G. 
Tucker, Cambridge 1908. 

Aeschylus, Les Perses. Texte, trad., comm. par Louis Roussel, Montpellier 1960. 

Aeschylus, Persae. Met inleiding, critische noten en commentaar door Petrus 
Groeneboom, Amsterdam 1966. 

Aeschylus, Persians. Ed. with introd., transl., and comm. by Edith Hall, War- 
minster 1997 (repr. with corr.) 

Aeschylus, Persians. Transl. by Janet Lembke/John Herington, New York 1981. 

Aeschylus, Sept contre Thebes. Commentaire aux Sept contre Thebes d’Eschyle 
de Liana Lupas/Zo& Petre, Bucharest/Paris 1981. 

Aeschylus, Septem contra Thebas = Seven against Thebes. Ed. with introd. and 
comm. by Gregory ©. Hutchinson, Oxford 1994. 

Aeschylus, Septem contra Thebas: I sette contro Tebe. A cura di Andrea A. 
Todesco, Torino 1931. 

Aeschylus, Sieben gegen Theben. Wiedergegeben von Durs Grünbein, Frankfurt 
am Main 2003. 

Aeschylus, The ’Agamemnon’. A radical interpretation, transl. and comm. by 
David W. Myatt, York 1993. 

Aeschylus, The Eumenides. Comm. by Anthony J. Podlecki, Warminster 1992. 

Aeschylus, The Oresteia. Agamemon, Choephoroe, Eumenides. Ed. with 
comm. by George D. Thomson, New York 2004. 

Aeschylus, The Oresteia. Ed. Tony Harrison, London 1981. 

Aeschylus, The Oresteia. Transl. by Edward W. Haile, Lanham 1994. 

Aeschylus, The Persae. Ed. with introd., critical notes and comm. by Henry D. 
Broadhead, Cambridge 1960. 

Aeschylus, The Persians. Ed. Anthony J. Podlecki, Englewood Clifts N.J. 1970. 

Aeschylus, Tragedies completes. Ed. par Paul Mazon/Pierre Vidal-Naquet, Paris 
2005 (11982). 

Aeschylus, Zeven tegen Thebe. Met inleiding, critische noten en commentaar 
door Petrus Groeneboom, Amsterdam 1966. 

Aischylos [Aeschylus] , A comm. on the surviving plays of Aeschylus by Herbert]. 
Rose, Amsterdam 1957/58. 

Aischylos [Aeschylus], Choephoren. Erklärende Ausgabe von Friedrich Blass, 
Halle 1906. 

Aischylos [Aeschylus] , Die Eumeniden. Erklärende Ausgabe von Friedrich Blass, 
Berlin 1907. 

Aischylos [Aeschylus] , Orestie. Griechische Tragödien (Bd. 2) übers. von Ulrich 
v. Wilamowitz-Moellendorft, Berlin 1900. 

Eschilo, Eumenidi. Con introd. e comm. a cura di Guiseppe Ammendola, Fir- 
enze 1968. 
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Eschilo, Le Coefore. Introd. testo e comm. a cura di Guiseppe Ammendola, 
Firenze 1967. 


Sophokles 


Sophocles, Aiax. Ed. Roger D. Dawe, Stutgardiae 1996 (Teubner). 

Sophocles, Ajax. Ed. with introd., revised text, comm., appendices, indices and 
bibliogr. by William B. Stanford, Bristol 1981. 

Sophocles, Ajax. Electra. Oedipus Tyrannus. Text with transl. by Hugh Lloyd- 
Jones, Cambridge, Mass. 2001. 

Sophocles, Antigone. Ed. with comm. by Jan C. Kamerbeck, Leiden 1945. 

Sophocles, Antigone. Ed. with transl. and notes by Andrew Brown, Warminster 
1993. 

Sophocles, Antigone. Griech./deutsch. Übers. von Norbert Zink, Stuttgart 
2003. 

Sophocles, Antigone. Introd., text, and comm. by Mark Griffith, Cambridge 
2004 (11999). 

Sophocles, Antigone. Oedipus the King. A companion to the Penguin transl. of 
Robert Eagles with introd. and comm. by John Wilkins/Matthew MacLeod, 
Bristol 1987. 

Sophocles, Antigone. The women of Trachis. Philoctetes. Oedipus at Colonus. 
Ed. and transl. by Hugh Lloyd-Jones, Cambridge, Mass. 2002. 

Sophocles, Antigone. Transl. by Richard E. Braun, London 1974. 

Sophocles, Electra. A transl. with comm. by William Sale, Englewood Cliffs N.]. 
1973. 

Sophocles, Electra. Ed with comm. by John H. Kells, Cambridge 1997. 

Sophocles, Electra. Ed. with comm. by Jennifer R. March, Warminster 2001. 

Sophocles, Electra. Ed. with comm. by Patrick J. Finglass, Cambridge 2007. 

Sophocles, Electra. Ed. with introd. and comm. by Patricia E. Easterling/Jenny 
March, London 2004. 

Sophocles, Electra. Transl. with introd. and notes by Anne Carson, Oxford 2001. 

Sophocles, La naissance d’ Oedipe. Traduction et commentaires d’ Oedipe roi de 
Jean Bollack, Paris 1995. 

Sophocles, Oedipus Rex. Ed. Roger D. Dawe, Stutgardiae 1996 (Teubner). 

Sophocles, Oedipus Rex. Ed. with comm. by Roger D. Dawe, Cambridge 2006. 

Sophocles, Oedipus Tyrannus. A new transl. and comm. by Ian McAuslan, 
Cambridge 2003. 

Sophocles, Oedipus. Übers. von Ulrich v. Wilamowitz-Moellendorff, Berlin 
1940. 

Sophocles, The Antigone. With a comm. abridged from the large edition of Sir 
Richard C. Jebb by Evelyn S. Shuckburgh, Cambridge 1902. 

Sophocles, The plays and fragments with critical notes, comm., and transl. in 
English prose by Richard C. Jebb, St. Clair Shores Mich. 1972 (repr.). 
Sophocles, Trachiniae. Ed. by Richard C. Jebb/Patricia E. Easterling (Introd. 

from Barbara Goward), London 2004. 

Sophocles, Trachiniae. Introd., text, and comm. by Edward J. Kenney/Patricia 

E. Easterling, Cambridge 1993 (11982). 
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Sophocles, Trachiniae. With introd. and comm. by Malcolm Davies, Oxford 
1991. 

Sophocles, Women of Trachis. Antigone. Philoctetes. Oedipus at Colonus. 
Studies on the text of Sophocles by Roger D. Dawe, Leiden 1978. 

Sophoclis, Fabulae. Ed. by Hugh Lloyd-Jones, Oxford 1990 (OCT). 

Sophokles, Aias. Griech./deutsch; übers. von Rainer Rauthe, Stuttgart 1990. 

Sophokles, Antigone. Hg. von Gerhard Müller, Heidelberg 1967. 

Sophokles, Antigone. Übers. von Wilhelm Kuchenmüller, Stuttgart 2004. 

Sophokles, Drei Tragödien. Ins Dt. übertr. und mit einer Einl. vers. von Gerhard 
Piens, Münster, Hamburg 1993. 

Sophokles, König Ödipus. Übers., Text, Komm. von Jean Bollack, Frankfurt am 
Main 1994. 

Sophokles, Philoktet. Übertragen von Wolfgang Schadewaldt; hg. von Hellmut 
Flashar, Frankfurt am Main 1999. 


Euripides 


Euripide, Oreste. Trad. par Louis Meridier. Texte etabli et annote par Fernand 
Chapouthier, Paris 2002. 

Euripides, Bacchae = Euripidu Bakchai. With a rev. of the text and comm. by 
Robert Y. Tyrrell, London 1961 ('1892). 

Euripides, Bacchae. A new transl. and comm. by David Franklin (Introd. to the 
Greek theatre by Patricia E. Easterling), Cambridge/New York 2000. 
Euripides, Bacchae. Ed. and transl. by David Kovacs, Cambridge Mass. 2002. 

Euripides, Bacchae. Ed. by Eric R. Dodds, Oxford 1960. 

Euripides, Bacchae. Ed. Edward C. Kopft, Lipsiae 1982 (Teubner). 

Euripides, Bacchae. Transl. with notes and introd. by Stephen J. Esposito, 
Newburyport MA 2000 (1998). 

Euripides, Bacchae. With an introd., transl. and comm. by Richard Seaford, 
Warminster 1996. 

Euripides, Die Bakchen (Bacchae) dt. von Wolfgang Schadewaldt, Frankfurt am 
Main 1972. 

Euripides, Die Troerinnen, Die Phoinikerinnen, Orestes. Übers. von Dietrich 
Ebener, Darmstadt 1990. 

Euripides, Four plays (Medea, Hippolytus, Hercules, Bacchae). Transl. with 
notes and introd. by Stephen J. Esposito/ Anthony J. Podlecki/Michael R. 
Halleran, Newburyport MA 2004. 

Euripides, Fabulae, Tomus I, Cyclops, Alcestis, Medea, Heracleidae, Hippolytus, 
Andromacha, Hecuba. Ed. by James Diggle, Oxford 1984 (OCT). 

Euripides, Fabulae, Tomus II, Supplices, Electra, Heracles, Troades, Iphige- 
niaTaur., Ion. Ed. by James Diggle, Oxford 1981 (OCT). 

Euripides, Fabulae, Tomus III, Helena, Phoenissae, Orestes, Bacchae, Iphigenia 
Aulidensis, Rıhesus. Ed. by James Diggle, Oxford 1994 ('1984) (OCT). 

Euripides, Helena. Komm. von Richard Kannicht, Heidelberg 1969. 

Euripides, Herakles. Hg. Ulrich v. Wilamowitz-Moellendorft, Berlin 1959. 

Euripides, Hipölito (Hippolytus). Texto, introd., nueva trad. y notas de Carles 
Miralles, Barcelona 1977. 
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Euripides, Hippolytos. Ed. with introd. and comm. by William S. Barrett, 
Oxford 1992 (11964). 

Euripides, Hippolytos. Griechisch und deutsch von Ulrich v. Wilamowitz- 
Moellendorff, Berlin 1891. 

Euripides, Hippolytus. A companion with transl. by Gilbert u. S. Lawall, Bristol 
1986. 

Euripides, Hippolytus. Ed. with introd., comm. and vocabulary by John 
Ferguson, London 1994 ('1992). 

Euripides, Hippolytus. Ed. Walter Stockert, Stutgardiae 1994 (Teubner). 

Euripides, Hippolytus. With introd., transl. and comm. by Michael R. Halleran, 
Warminster 2004. 

Euripides, Iphigenia among the Taurians, Bacchae, Iphigenia at Aulis, Rıhesus. A 
new transl. by James Morwood, Oxford 2000. 

Euripides, Les Bacchantes d’Euripide. Introd., texte, trad. et comm., analyse 
metrique des parties lyriques par Maurice Lacroix, Paris 1976. 

Euripides, Les Bacchantes. Bd.1 (Introd., texte et traduct.); Bd. 2 (Comment.) 
par Jeanne Roux, Paris 1970/72. 

Euripides, Medea. Ed. by Alan Elliott, Oxford 1969. 

Euripides, Medea. Ed. Herman van Looy, Stutgardiae 1992 (Teubner). 

Euripides, Medea. Ed. with comm. by Denys L. Page, Oxford 1938. 

Euripides, Medea. Ed. by Donald 1. Mastronarde, Cambridge 2007. 

Euripides, Medea. Text and Notes by Clinton E. Headlam, Cambridge 1954. 

Euripides, Medea: Griech./deutsch. Übers. von Karl H. Eller, Stuttgart 2002. 

Euripides, Orestes. Comm. by Charles W. Willink, Oxford 1986. 

Euripides, Orestes. Ed. with transl. and comm. by Martin L. West, Warminster 
1990. 

Euripides, Orestes. Ed. Werner Biehl, Lipsiae 1975 (Teubner). 

Euripides, Orestes. Erkl. von Werner Biehl, Berlin 1965. 

Euripides, The Bacchae and Other Plays (Phoenician Women; Orestes; Iphi- 
geneia at Aulis; Rhesus). Transl. by John Davie/Richard Rutherford, 
London 2006. 

Euripides, The Bacchae. In a new transl. by Nicholas Rudall, Chicago 1996. 

Euripides, The Bacchae. Transl. by John Buller/Jane Fisher, Oxford 1992. 

Euripides, The Bacchae. Transl. with critical essay by Donald Sutherland, Lin- 
coln 1968. 


Andere Autoren 


Apsines <Gadarensis>, Art rhetorique. Problemes ἃ faux-semblant: Ars rheto- 
rica. Texte Etabl. et trad. par Michel Patillon, Paris 2001. 

Aristophanes, Birds = Aves. Ed. with introd. and comm. by Nan Dunbar, Oxford 
1995. 

Aristophanes, Clouds = Nubes. Ed. with introd. and comm. by Kenneth J. 
Dover, Oxford 1968. 

Aristoteles, Ars rhetorica. Ed. William D. Ross, Oxford 1995 (11959) (OCT). 

Aristoteles, De memoria et reminiscentia. Parva naturalia, Teil 2. Hg. von Ri- 
chard A. H. King/Ernst Grumach/Hellmut Flashar, Berlin 2004. 
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Aristoteles, Ethica Nicomachea. Rec. brevique adnot. crit. instr. Ingram By- 
water, Oxford 1996 ('1894) (OCT). 

Aristoteles, Nikomachische Ethik. Deutsch von Ursula Wolf, Darmstadt 2002. 

Aristoteles, Poetics. Transl. by Samuel H. Butcher; Introd. by Francis Fergusson, 
New York 1961. 

Aristoteles, Poetik. Griech./Deutsch, übers. von Manfred Fuhrmann, Stuttgart 
2005. 

Aristoteles, Poetik. Übersetzt und erläutert von Arbogast Schmitt. In: Aristoteles. 
Werke in deutscher Übersetzung. Begr. von Ernst Grumach, hg. von 
Hellmut Flashar, Bd 5, Berlin 2008.* 

Aristoteles, Politica. Rec. brevique adnot. crit. instr. William D. Ross, Oxford 
1957 (OCT). 

Aristoteles, Rıhetorik, übers. und erl. von Christof Rapp, hg. von Rapp, Christof 
Rapp/Ernst Grumach/Hellmuth Flashar, Berlin 2002. 

Aristotle, De arte poetica. Ed. by Rudolph Kassel, Oxford 1964 (OCT). 

Aristotle, Poetics I. With the Tractatus Coislinianus, a hypothetical recon- 
struction of Poetics II, the fragments of the On Poets, transl. with notes by 
Richard Janko, Indianapolis, Ind. 1999 ('1987). 

Aristotle, Poetics. A transl. and comm. for students of literature by Leon Golden/ 
Osborne B. Hardison, Tallahassee 1981. 

Aristotle, Poetics. Ed. with introd. and comm. by Stephen Halliwell, Chicago 
1998. 

Aristotle, Poetics. Transl. with an introd. and notes by Malcolm Heath, London 
1996. 

Aristotle, Rhetoric. A comm. by William M. A. Grimaldi, New York 1980. 

Aristotle, Theory of poetry and fine art. With a crit. text and transl. of the poetics 
by Samuel H. Butcher, London 1907. 

Empedocles, The extant fragments. Ed. with introd., comm., concordance and 
new bibliogr. by M. R. Wright, London 1995 ('1981). 

Gorgias, Reden, Fragmente und Testimonien. Griech./deutsch; hg. mit Übers. 
und Komm. von Thomas Buchheim, Hamburg 1989. 

Gregorius <Nazianzenus>, La passion du Christ: tragedie: Christus patiens Ed. 
Andre Tuilier, Paris 1969. 

Herodotus, Historiae Vol. I. Recogn. brevique adnotatione critica instruxit 
Carolus Hude, Oxford 1988 (OCT). 

Hesiod, Theogony. Richard Hamilton, Bryn Mawr 1990. 
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1450a 32 20, 23 Anm. 74 240 
1450a 33-37 3 Anm. 5 1382a 28-32 13 Anm. 38 
1450b 16-18 3 Anm. 5, 37 1382b 24-26 31 Anm. 103 
Anm. 127 1383a 6-8 69 Anm. 215 
1450b 22f. 20, 23 Anm. 74 1383a 15ff. 41 
1451a 32-35 222 Anm. 570 1385b 13-19 13 Anm. 40, 33 
145la 36 -b 11 30 Anm. 110, 41, 173 
1452b 11-13 13 Anm. 38f., 44 Anm. 460 
Anm. 145 1386a 40 Anm. 136 
1453a 1-7 16 Anm. 47, 33 1386a 18 42 
Anm. 112, 144 1386a 22 42 
Anm. 393 
1453a 12-17 199 Anm. 528 Demosthenes 
1453a 12-39 199 Anm. 527 orationes 


1453a 22 13 Anm. 39 19, 267 9 Anm. 24 
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Empedokles 1363 194 
physica 1370-1373  194f. 
fr. 77 (Wright) 11 Anm. 31 1372 (1376) 195 Anm. 518 
1373 198 
Euripides 1376 195 Anm. 518 
Bakchen 1389 195 
309-313 206 Anm. 542 1395f. 194, 195 
332-336 206 1404 197 Anm. 521 
359 200 Anm. 532 1406-1415 196 
5768 160 1413 197 
6708 200 Anm. 532 1437 197 
935-938 149 Anm. 408 1437-1439 9 Anm. 23, 197 
1168-1215 201 Anm. 522 
1200£. 202 1444-1461 1976 
1212-1215 202 1445 195 Anm. 518 
1216-1219 202£. 1446 198 
1263-1284  203£. 1448 198 
1264 204 1449 197 
1269f. 204 1452 198 Anm. 526 
1272 205 1454 198 
1286-1296 205 1460 198, 198 Anm. 526 
Elektra 1462-1466 199 
747Ὲ. 160, 160 Anm. 431 Iphigenie bei den Taurern 
752 160 Anm. 431 2816 27 Anm. 93 
1165-1167 54 Anm. 174, 160 1031 ff. 27 Anm. 93 
1321£k. 216 Anm. 559 1163 ff. 27 Anm. 93 
1481 98 Anm. 295 Kyklops 
Hekabe 503 (511) 180 Anm. 472 
657. 178 Anm. 468 Medea 
678-680 179 Anm. 471 19 145 Anm. 399 
6816 179 Anm. 471 I6FF. 159, 160, 162 
1035 ft. 160, 179 Anm. 471 131 162 
1049EE. 179 Anm. 471 1054-1080 144 Anm. 395 
1280 59 Anm. 189 1069£F. 216 Anm. 559 
Helena 1071 162 Anm. 434 
386-434 211 Anm. 548 1121-1123 155 Anm. 418 
Herakles 1127£. 146 
7498. 160 1129-1131 156 
751--754 54 Anm. 174 1132-1135 146 
Hiketiden 1134. 10, 78 Anm. 238, 157 
798 180 Anm. 472 1136-1143 147 
Hippolytos 1138 148 
5658. 159, 160 1144 157 
776--781 54 Anm. 174, 160 1144-1155 148 
1342-1346 192 1145-1148 145 Anm. 400 
1347-1353  192f. 1151-1155 145 
1358-1369 193f. 1152 145 Anm. 401 


1359 193 Anm. 515 1156f£. 148 
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1156-1166 
1157ER. 
1166 

1167 
1167-1180 
1173 
1181-1202 
1202£. 
1204-1219 
1205, 1206 
1216, 1217 
1220f. 
1222 
1222-1230 
1233-1235 
1251-1292 
1270aft. 
1271 
1272-1281 
1275£. 
1277 

1281 

1309 


1311 
Orestes 
622-629 
669-672 
790-793 
823 
825 
δῶ9 
895 
914f. 
917-920 
923-930 
949-952 
1045-1048 
1048 
1296 ff. 
1347£. 
1381-1392 
1454 ff. 
1539. 
1567-1575 
1576-1578 
1597-1602 
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149 

145 Anm. 401 

148 Anm. 405, 151 
10, 146, 151 

150 

149 Anm. 407 
152} 

146, 153, 154 
154£. 

155 

154 Anm. 416 

155, 155 Anm. 417 
156 

155. 

151 Anm. 412 

159 

159, 160 

162 Anm. 434 
161f. 

162 

175 Anm. 463 

161 Anm. 433 

144 Anm. 393, 161 
Anm. 433, 162 
Anm. 434 

144 Anm. 393 


214 Anm. 555 
214 Anm. 556 
215 

215 

215 

215 

215 

215 

215 

215 

216 

216, 221 

216 Anm. 559 
160, 217 Anm. 560 
160 

116 

217 Anm. 561 


1600-1607 219 
1613-1617 2198. 
1618-1620 220, 220 Anm. 564 


1619 222 

1682f. 221 Anm. 566 
Troerinnen 

489 59 Anm. 189 

761 ff. 216 Anm. 559 
Scholien 


Andr. 1120, 2 221 Anm. 568 
Hipp. 269,2 221 Anm. 568 
Tro. 9, 8 221 Anm. 568 


Gorgias 
DK 82B11,8 46 
DK 82 B 11, 9 32 Anm. 108 
DK 82B 11, 14 243 Anm. 603 
DK 82 B 23 22, 37 Anm. 126 


Heraklit 
DK 22 A 22 25 Anm. 87 
DK 22 B 40 25 Anm. 87 
DK 22 Β 42 25 Anm. 87 
DK 22 Β 56 25 Anm. 87 
DK 22 Β 57 25 Anm. 87 
DK 22 B 106 25 Anm. 87 


Herodot 
III, 14 42 Anm. 142 
V, 21,113 138 Anm. 379 
VI, 18-22 38, 38 Anm. 129 
VIII, 66-118 138 Anm. 378 
VII, 75-86 138 Anm. 378 
VIII, 83 139 Anm. 386 


Hesiod 
Theogonie 
98-109 25 Anm. 85 


fragmenta 


23a 163 Anm. 439 


Homer 

Ilias 
1, 69 ff. 223 Anm. 573 
2, 3228. 223 Anm. 573 
2, 658, 666 97 Anm. 289 
4, 461 197 Anm. 523 
5, 638 97 Anm. 289 
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5,781 97 Anm. 289 800c-d 25 Anm. 88 
6, 484 25 Anm. 85 Phaidros 
ὃ, 1 140 Anm. 388 67d 4-8 27 
8, 555-565 134 Anm. 374 690 8 27 
9, 186£. 25 Anm. 85 2504 3f 11 Anm. 31 
11, 690 97 Anm. 289 2618 25 Anm. 88 
14, 300ff. 77 Anm. 232 Philebos 
24, 513 25 Anm. 85 46c6-d3 36 Anm. 123 
Odyssee 4845 25, 36 Anm. 124 
3, 194k. 86 Anm. 260 Politeia 
3, 9651. 86 Anm. 260 439e 7 — 4404 3 35 
3, 303. 86 Anm. 260 5974 10-e9 21, 21 Anm. 67, 28 
8, 87-95 25 Anm. 85 Anm. 99 
11, 409ff. 097 Anm. 290, 163 599a 28 Anm. 99 
Anm. 439 602c 28 Anm. 99 
22, 458 6 16 Anm. 50 603a-c 28 Anm. 99 
Staat 
Homerische Hymnen 393b 7-394b 1 118 Anm. 348 
1,8 77 Anm. 232 Sophistes 
3, 162£. 19 Anm. 57 227c 2£. 26 Anm. 89 
5, 87 77 Anm. 232 Symposion 
175e 46 
Lukrez Theaitet 
de rerum natura 164a 5 11 Anm. 31 


2, 47 ff. 35 Anm. 120 
Pseudo Platon 


Pindar definitiones 
Nemeen 411c 9 11 Anm. 31 
1, 53f. 36 Anm. 121 
Pythien Plinius 
11, 37£. 163 Anm. 439 naturalis historia 
35, 65 19 Anm. 60 
Platon 
Alkibiades Plutarch 
111e 11 -- 1124 10 16 Anm. 48 moralia 
Gorgias de glor. Ath. 3, 346f. 20 Anm. 62 
501e - 5024 25 Anm. 88 de aud. poet. 22 Anm. 70 
502d45-8 46 
Ion Sappho 
5254 9 — 536a2 25 Anm. 88 fragmenta 
535b-e 25 Anm. 88 31 (Voigt) 63 Anm. 201 
Kratylos 130 (Voigt) 36 Anm. 122 
405a 7. 27 Anm. 93 
Leges Solon 
502d 7 25 Anm. 88 IEG 29 25 Anm. 87 


655c-d 25 Anm. 88 
658e - 659c 25 Anm. 88 
700a-b 25 Anm. 88 
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Sophokles 

Alias 
53-65 
3338. 
748-83 
811 
8158 
815-865 
816 
823-844 
823-865 
828 
830 
833f. 
843f. 
845-851 
8508 
852f. 
852-865 
857-864 
859f. 
862f. 
865f. 
866-890 
891-899 
892 
895 
912-914 
1003 
1047 

Antigone 
1033 ff. 
1182 
1232 
1244-1256 


1253-1256 
1255 
1257 
1259. 
1278-1305 
1288 
1293 
1312. 
1348-1353 
Elektra 
410-423 
472-501 
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50 Anm. 160 
160 

54 Anm. 172 
207 Anm. 546 
207 Anm. 546 
211 Anm. 549 
208 Anm. 547 
210 

2086. 

211 

210 

210 

213 

210 

210 

211 

211 

211 

211 

211 

211 Anm. 549 
212 

212 

212, 212 Anm. 550 
180 Anm. 472 
212 

212 

212 


225 Anm. 579 

174 

176 

52 Anm. 168, 160, 
160 Anm. 431, 174f. 
175 

176 Anm. 464 

176 

176 

161 Anm. 432, 176 
176 

176 Anm. 465 
176f. 

177 


82 Anm. 250 
82 Anm. 250 


644-647 
1398-1427 
1404}. 
1409 
1410Ε 
1411: 
1415 

1423 
1424. 


1460-1465 
1477£. 
1479 
14938. 
1503-1507 


82 Anm. 250 
1648. 

160, 167 

167 

167 

167 

167 

180 Anm. 472 
166 Anm. 445, 169 
Anm. 453 

169 

168 

168 

7 

169 


Oidipus Koloneus 


138 
1075-80 


180 Anm. 472 
54 Anm. 172 


Oidipus T'yrannos 


287 

290 FF. 
316-318 
2371. 
3431. 
345--362 
359 


362 
364--579 
365 

3668 
372. 
404--407 
412--419 
420--425 
429--431 
433 

435. 

437 
437-442 
438 
447-462 
564-573 
7808. 
1118-1185 
1237£. 
1424-1429 


223 Anm. 574 

223 Anm. 576 

589 

225f. 

223f. 

224f. 

224 Anm. 578, 229 


229, 231 

224 Anm. 578 
229f. 

233 

230 

232 

224 Anm. 578 
233 

11 Anm. 32 
sk. 


1466ff. 
Philoktet 
732-820 


Trachinierinnen 


590-593 
6698 
674. 
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216 Anm. 


192 Anm. 


118 Anm. 
130 
118 Anm. 
118 Anm. 
118 Anm. 
118 


119 
120 Anm. 
120 Anm. 


122, 122 Anm. 358 


124, 127 
122f. 
122 Anm. 
124, 128 
122. 128 
128, 131 
128 

128 
124f., 128 
122 

122, 128 
130 


559 
514 
350 
350 


350 
350 


. 350 
. 357 
. 350 


. 350 


356 
356 


. 356 
. 356 


360 


783-802 
785 
786: 
7878 
7898. 
7958 
797-812 
803-806 
806-808 
810 

812 
8138. 
815-820 
863-70 


8968 

918 

920 

1006 

1042 
1066-68 
10798. 
1108-1111 


1227 
1242 
1259-1263 


Stesichoros 
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126, 128 

154 Anm. 415 
128 

127 

128 


52 Anm. 168, 159, 
171 

11, 130, 172. 

118 Anm. 350 

118 Anm. 350 

118 Anm. 350 

118 Anm. 350 

125 Anm. 363 
130, 178 

125 Anm. 363, 200 
Anm. 530 

118 Anm. 350 

118 Anm. 350 

195 Anm. 519 


fr. 217, 219 (PMG) 163 Anm. 439 


Theognis 
fr. 370 


Thukydides 


19 Anm. 57 


Hist. III 82, 2 221 Anm. 568 


Xenophanes 


DK 21 B 11 25 Anm. 87 


